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LE CANTUS SIBYLLAE : 
ORIGINE ET PREMIERS TEXTES 


On donne beaucoup d'attention depuis quelque temps au théâtre 
médiéval et à ses origines. Parmi les dernières études parues, un 
article de M. Aebischer apporte l'écho d'une cérémonie bien 
ancienne : la prophétie de la sibylle érythrée, encore chantée dans 
la nuit de Noël à Majorque ! suivant un cérémonial assez compli- 
qué. Au milieu de l'office strictement liturgique, une petite para- 
liturgie amène au chœur plusieurs personnages costumés dont 
l’un chante une prophétie en vers acrostiches, relative à la nouvelle 
venue du Christ pour le Jugement dernier, et commençant par les 
paroles : Judicii signum. Ce chant a été relativement répandu au 
moyen âge et n'est pas actuellement spécial à Majorque (on l’en- 
tend à Noël dans l’église de Braga) ; il a été chanté, comme actuelle- 
ment à Braga, sans costumes spéciaux ni mise en scène, toutefois 
il n’a jamais été partie intégrante de la liturgie et son abandon, 
dans la plupart des églises, remonte au Concile de Trente. On en 
connaît une cinquantaine de manuscrits liturgiques dont certains 
ont été publiés par Carl Young, Mgr. Anglès, R. Rodriguez et par 
moi-même ©; les manuscrits non-liturgiques sont apparentés au 


1. Paul AEBISCHER, Un ultime écho de la Procession des Prophètes, le 
« Cant de la sibil.la » de la nuit de Noël à Majorque, dans Mélanges d'histoire 
du théâtre du moyen âge et de la renaissance offerts à Gustave Cohen, Paris, 
1950, pp. 261-270. 

2. Carl YounG, The Drama of the Medieval Church, Oxford, 2 vol., 1933. 
Voir t. 2, pp. 125-150. 

Mgr. H. ANGLÈS, La Musica a Catalunya, Barcelone, 1935, pp. 288 ss., 
avec textes musicaux et fac-similés. 

R. RODRIGUEZ, Cantus Sibyllae, dans Archivos Leoneses, 1947, t. 1], 
pp. 9-29. 

Tout dernièrement, le R. P. Brou a consacré un paragraphe à ce texte 
dont il signale certains manuscrits : Les Chants en langue grecque dans les 








2 LE « CANTUS SIBILLAE » 


jeu de la Procession des Prophètes, ils sont beaucoup moins nom- 
breux. Enfin une troisième série de manuscrits est constituée par 
des florilèges, 1xe-xe siècles, dont le contenu est généralement 
pieux, probablement destiné au chant à l’église. On trouvera ci-des- 
sous la liste de ces documents. Toutes les versions connues, quelles 
qu'elles soient, reproduisent une seule et même mélodie avec de 
menues variantes. M. Aebischer met ce texte en rapport avec la 
procession des prophètes dont il a fait partie : ce jeu liturgique appa- 
raît au x1® siècle, il met en scène différents personnages (prophètes, 
sibylles) qui annoncent la venue du Christ, il est exécuté à Noël. 

On connaît donc deux cérémonies bien différenciées, où la pro- 
phétie de la Sibylle est utilisée : une cérémonie presque liturgique, 
assez répandue mais non obligatoire, consistant en un chant tou- 
jours le même d’une prophétie, à un moment strictement déter- 
miné de l'oflice — et un jeu théâtral probablement moins fréquent, 
où l’on assiste au défilé des « prophètes du Christ ». Il est légitime 
de rechercher laquelle des deux cérémonies a donné naissance à 
l’autre : pour les spécialistes du théâtre, le rôle de la Sibylle, trop 
important par rapport à celui des autres prophètes dans le « jeu », 
aurait fini par s’en échapper pour prendre place assez tard dans la 
liturgie. Je voudrais classer et examiner les sources de ce texte 
la conclusion devrait s'imposer d'elle-même. 


Pour la clarté de mon exposé, je voudrais rappeler ici un fait 
masqué par des légendes, mais bien attesté. La liturgie telle que 
nous la connaissons s’est constituée lentement jusqu'au xrr° siècle. 
On la prend en général pour parachevée au temps de saint Grégoire 
(mort en 604) : c’est uniquement de la forme qu'il s’agit, et non 
du contenu, car l’année liturgique de saint Grégoire nous paraï- 
trait singulièrement indigente. Le nombre des fêtes et dimanches 
célébrés était très restreint, et les seuls livres liturgiques qui nous 
restent de cette époque sont fort concis, ne contenant au surplus 
aucune pièce de chant 1. À mesure que la vie chrétienne se déve- 
liturgies latines, premier supplément, dans Sacris Erudiri (Steenbrugge), 
IV, 1952, pp. 230-231. 

Enfin sept manuscrits sont reproduits dans mes Recherches sur la musique 
liturgique portugaise, Lisbonne, sous presse. 

1. Ce sont les sacramentaires : le léonien : éd. Feltæ, Sacramentarium 
leonianum, Cambridge, 1895, le gélasien : R. A. WiLsoN, The Gelasian 
Sacramentary, Oxford, 1894, et le grégorien : The Gregorian Sacramentary 
under Charles the Great, Oxford, 1915. Ce dernier témoigne pour le vrrre siècle, 
il est encore bien court. 
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loppe (depuis la paix de l’Église) on prend l'habitude d'offices de 
plus en plus longs et nombreux, de fêtes plus fréquentes, tout comme 
si la dévotion accrue était fonction d'une présence plus assidue 
à l’église. C’est à la fin de l'époque carolingienne qu'on en arrive 
à surcharger à la fois et le calendrier, et le programme de l'office : 
fêtes plus fréquentes d’une part (la Vierge, les saints, les morts, 
la Trinité, etc...) et dans l’oflice même, abondance de textes nou- 
veaux : répons ornés, tropes, séquences, textes paraliturgiques. 
On en vient à introduire dans la coutume quotidienne la récitation 
d'oflices entiers (les oflices surérogatoires) par pure dévotion ; et 
naturellement les grandes fêtes sont les plus chargées 1. 

C'est pendant la période du 1x° au xr* siècle que le chant de la 
Sibylle apparaît dans l'office, avant même le jeu des prophètes, 
et je crois aussi avant les proses, mais en même temps que la 
Généalogie du Christ, prise à l'Évangile de Mathieu. L'examen 
qui suit n’a d'autre but que de déterminer l’origine et le chemine- 
ment des premiers témoins du texte. 

Tout d’abord, j'écarte une ambiguïté. Il n’y a pas de rapport 
immédiat entre ce chant et celui des sibylles antiques de Grèce ; 
Rome elle-même n'a pas connu la sibylle en tant que prophé- 
tesse, mais des recueils d’oracles, rédigés en grec, rapportés 
de Grèce et conservés au Capitole où ils furent incendiés en 83. 
Devant ce désastre on fit rechercher en Grèce de nouveaux textes 
qui semblent avoir été moins importants que les premiers ; ils 
furent conservés, consultés puis brûlés solennellement par Stilicon 
au début du v® siècle. On en a conservé des témoins : copies ou 
extraits, actuellement publiés À. 

Cependant toute dépendance entre les vaticinations grecques et 
nos pseudo-oracles d'origine plus récente n'est pas impossible. 
Il existait un fort courant anti-romain parmi les juifs établis en 
Grèce et dans l'Orient grec, aux rr°-rr1€ siècles ; on niait l'éternité 
de Rome, on appelait sur elle la colère du Tout-Puissant. Il est 
certain que les pamphlétaires ne pouvaient s'exprimer sous une 
forme personnelle qui aurait attiré sur eux la suspicion ; il était 


1. Je donnerai, à la fin de cet article, la composition d’un office de Noël 
typique au début du xrr1e siècle, c’est-à-dire en pleine période d'inflation 
liturgique. 

2. BoucHÉ-LECLERCQ, Histoire de la divination dans l'antiquité, Paris, 
1882, 4 vol. in-8°, t. IV, livre III, chap. mr. Les textes subsistants sont acces- 
sibles dans : H. N. BATE, The Sibylline Oracles, Londres, 1918, in-8°, 118 pp., 
dans Translations of early documents, Series 11, Hellenistic-jewish texts. 
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plus facile de confier n'importe quel mécontentement à des oracles 
impersonnels, analogues probablement dans leur forme à ceux 
qu'on attribuait aux antiques prophétesses !, A cette époque, 
éclôt toute une littérature « sibylline » à laquelle ressortira le poème 
judicii signum encore chanté à Majorque et Braga : c’est par ce 
détour qu'il peut se raccrocher à l'antiquité. 

Dès l’époque de Constantin, Lactance réunit des recueils de ces 
prophéties * dont plusieurs seront conservés, cependant c’est à son 
contemporain, Eusèbe de Césarée, qu'on doit la toute première 
attestation du Cantus Sibyllae. Dans son Oratio Constantini ad 
Sanctorum Coetum prend place un rappel des prophéties annonçant 
le Christ ; parmi elles se trouve un poème acrostiche, en grec natu- 
rellement, attribué à la Sibylle Erythrée et relatif à la nouvelle 
venue du Christ pour le jugement dernier *. C’est le nôtre. On le 
retrouvera un siècle plus tard dans les œuvres d'Augustin qui le 
transerit dans la Cité de Dieu * comme une pièce bien connue en 
grec ; le soin avec lequel il fait remarquer tous les détails de la 
traduction où l’acrostiche est conservé donne à croire à M. Courcelle 
qu'il en est l’auteur 5. Or cette traduction figure, en plus, dans un 
sermon contra judeos, longtemps mis sous le nom d’Augustin mais 
qui serait en réalité de son correspondant Quodvultdeus, évêque 
de Carthage * : les deux auteurs, en tous cas, rapprochent le poème 
d’un texte qui se retrouve chez Lactance : dabunt autem Deo ala- 


pas... ? 
Sous un tel parrainage, le poème devait évidemment se répandre 


1. G. BoissiEr, La Fin du paganisme, Paris, 1891, t. II, pp. 22-42. 

P. CourCELLE, Histoire littéraire des grandes invasions germaniques, 
Paris, 1948, p. 13, note 1. — Les lettres grecques en Occident de Macrobe 
à Cassiodore, Paris, 1943. 

2. Lactance, mort vers 325, vivait dans l’entourage de Constantin. Les 
prophéties sont rappelées au VIT livre de ses Znstitutions divines, Patrologie 
latine, t. VII. 

3. Eusèbe, évêque de Césarée, est lui aussi un familier de Constantin. 
Il meurt vers 340. L’Oratio Constantini figure dans la Patrologie Grecque, 
t. XX, col. 1285-90. 

4. Patrologie latine, XLI, col. 579. 

5. Les Lettres grecques en Occident de Macrobe à Cassiodore, p. 177. C'est 
ézalement l’avis de B. ALTANER, dans : Augustinus und die neutestamentlichen 
Apokryphen sibyllinen und Sextusspruche. Eine quellenkritische Unter- 


suchung. — Analecta Bollandiana, 1949, pp. 244-247. Pour M. Altaner 
Augustin qui ne lisait pas le grec a eu entre les mains une première traduc- 
tion non acrostiche actuellement perdue. 

6. Patrologie latine, XLII, col. 1117, 1126. 

7. Ibid., col. 1127. 
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en Occident, où je perds pourtant sa trace, je le retrouve dès les 
premiers florilèges manuscrits, au 1x° siècle. Je donne maintenant 
mes documents ; on me pardonnera un classement chronologique 
qui ne peut être que très rudimentaire. 


Neuvième siècle. Paris, Bibl. Nat. latin 2772, 
9773 
li, 


2832 1, 


Ce sont trois florilèges, la prophétie y figure parmi d'autres 
textes de circonstance. Dans les manuscrits 2772 et 2832 (celui-ci 
lyonnais) elle précède une traduction des oracula sibyllina de Lac- 
tance (dabunt autem Deo alapas) ; dans le 2773, elle est suivie d’une 
prophetia sibyllae Magae. Une notation de main bénéventaine, 
légèrement plus tardive (x® siècle), atteste dans le 2832 que la 
pièce a été chantée très tôt. 


Dixième siècle. 
Barcelone, Ripoll 106. 
Paris, Bibl. Nat. latin 1154, recueil du type florilège. 
Paris, Bibl. Nationale latin 16819, lectionnaire de Compiègne. 
Cordoue, Cathédrale N° 1, homiliaire écrit à Valerancia, près de 
Burgos ?. 


De ces quatre textes, les deux derniers sont strictement litur- 
giques : un homiliaire est un recueil de sermons, un lectionnaire 


1. Le manuscrit 2772 est signalé dans mes Re’herches sur la musique 
portugaise, p. 287. 

Le 2832 est très connu ; on verra : 

ANGLÈS, La musica a Catalunya, p. 288 et planche 77. 

Dom CHARLIER, Les manuscrits personnels de Florus de Lyon, dans 
Mélanges Podechard, Lyon, 1950, pp. 72-82. 

Dom L. Brou, Les chants en langue grecque dans les liturgies latines 
premier supplément, p. 231. 

2. Le manuscrit de Barcelone, Ripoll 106, fait partie des textes publiés 
par Mgr ANGLÈS, La Musica... p. 288, ainsi que le manuscrit de Paris 1154, 
qui est reproduit pl. 74. Le lectionnaire 16819 est cité par YounG, The 
Drama, II, p. 60... 

L'homiliaire de Cordoue, publié par Ch. Upson Clark, Collectanea Hispa- 
nica, Paris, 1920, in-8° (fac-similé), est reproduit par Mgr Anglès pl. 73. 
Il est étudié par le R. P. Brou : Un nouvel homiliaire en écriture wisigothique 
dans Hispania Sacra, 11, 1949, pp. 190 ss. et M. Aebischer l'utilise égale- 
ment dans l’article cité plus haut. 
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contient dans l'ordre de l’année liturgique les textes lus à l'office 
de la nuit. Dans ces deux livres, la prophétie fait suite au même 
texte qui la précède dans le sermon contra judeos du pseudo-Augus- 
tin, ou du moins à un fragment de ce sermon commençant par 
vos inquam convenio o judei. C'est ce même fragment que nous 
retrouverons le plus souvent comme annonce à la prophétie 
dans l’homiliaire il est lu, dans le lectionnaire il est psalmodié à 
Matines. La rubrique indiquant la place de la leçon dans l'office n’est 
pas claire, il s’agit probablement d'une des féries entre Noël et le 
dernier dimanche de l'Avent. Voici donc le sermon entré dans la 
liturgie, officiellement, ainsi que le poème acrostiche. Le manus- 
crit de Cordoue est noté par une main aquitaine, qui ne peut être 
antérieure à l’arrivée des Bénédictins français dans la région de 
Burgos (milieu du x1 siècle). Le manuscrit 1154 est un recueil 
composite, de quatre mains différentes et d'époques différentes, 
mais dont aucune ne dépasse le x1® siècle. La partie où se trouve 
le poème est un florilège du x® siècle, où les textes sont à peu près 
tous notés, la plupart sont destinés au chant à l'église ou tout au 
moins sont d'inspiration pieuse. 

J'ajoute à ces témoignages du x® siècle la Passion de Clermont- 
Ferrand : non que le texte y soit repris, mais un fragment a donné 
le thème d’une de ses farcitures latines !, En tous cas, l’entrée dans 
la liturgie est un fait accompli dès cette époque puisque nous avons 


deux témoins. 


Onzième siècle, 
Paris, Bibl. Nat. latin 1646, homiliaire monastique. 
5302, lectionnaire catalan. 
5304, lectionnaire catalan. 
Mont-Cassin 99, lectionnaire, 
Rome, Vallic. B 5, homiliaire, 
De la fin du onzième siècle : 
Paris, Bibl. Nat. latin 793, lectionnaire d'Arles. 
Et la première attestation du drame des prophètes 
Paris, Bibl. Nat. 1139, recueil varié, de la fin du xre°. 
L'homiliaire 1646 contient, comme huitième lecon de la nuit 
de Noël, le sermon apocryphe Vos inquam.…. enchaîné aux vers 
sibyllins (£. 9 v.). C'est certainement un manuscrit monastique 


1. Voir L. P. Taomas, Les Farcitures latines de la Passion, pp. 314-5. 
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la huitième leçon est la dernière du second nocturne monastique, 
c’est là que se placent les additions à la liturgie qui n'auraient 
aucune raison d’être après la huitième leçon séculière. 

Les lectionnaires catalans 5302 et 5304 font partie des séries 
de Mgr. Anglès (fac-similés 79 et 76) ; ils ont cette particularité 
d'être notés de première main. Enfin le lectionnaire d'Arles, latin 
793, enchaîne aussi le poème au sermon vos inquam. La place avait 
été réservée pour une notation qui n'a pas été faite !, Sur sept 
manuscrits de la même période, six sont donc des manuscrits de 
liturgie pure. Nous arrivons au moment où le texte est le plus 


répandu. 


Douzième siècle, 

Paris, Bibl. Nat. 781, bréviaire de Limoges noté. 
794, fl. 40, lectionnaire. 
796, bréviaire de Montiéramey, 
804, homiliaire, 
1018, bréviaire de Marseille, 

Girone, Sombola 8, lectionnaire, 

Montpellier, Archives, s.c., lectionnaire, 

Osca 32, lectionnaire, 

Oxford, Bodi., Can. 391, lectionnaire. 

Rome, Urb. 602, tropaire, 

Vic, Cathédrale, lectionnaire ?. 


Il est inutile de détailler ces manuscrits car, presque partout 
maintenant, les vers sont soudés au sermon apocryphe vos inquam : 


1. Le lectionnaire Mont-Cassin 99 fait partie de la publication de Mgr. 
Anglès, de même que l’homiliaire de Rome, Vallic. B 5. 

Le manuscrit 1139 (Anglès, facs. 78) est étudié par YOUNG, The Drama.…., 
tant pour l’'Ordo prophetarum que pour les autres textes qu'il contient. 

2. Le manuscrit de Paris 781 est reproduit dans Anglès, facs. 82 et 
étudié dans LEROQUAIS, Les Bréviaires manuscrits des bibliothèques publi- 
ques de France, t. 11, p. 445. Le manuscrit 796 est cité par Anglès et 
étudié par LEroQuaIs, Les Bréviaires, II, 449. Le manuscrit 1018 cité 
par Anglès est étudié par YounG, The Drama, II, pp. 125 ss., par LERO- 
QuaIs, Les Bréviaires, t. II, p. 461, et le texte de la Sibylle figure dans 
mes Recherches sur la musique. au Portugal. Le manuscrit de Girone est 
cité, le texte de la Sibylle publié par Anglès, celui de Montp2llier publié 
dans le même recueil, et reproduit en outre au facsimilé 81. Le manuscrit 
d'Osca et celui de Vic sont publiés dans Anglès, celui de Rome Urb. 602 
est en outre reproduit fasc. 80, le manuscrit d'Oxford est étudié par YOUNG&G, 
The Drama, t. II. 
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une seule exception, l'homiliaire N° 804, où le texte précédant les 
vers sibyllins est pris, non au sermon apocryphe {vos inquam) 
mais au texte précédant les vers dans la Cilé de Dieu elle-même 
(chap. xu, depuis {empore igilur quo Roma condita est. jusqu'à 
la fin du chap. xxiv). Cette citation unique est assez curieuse en 
ce qu'elle fait apparaître, après le poème acrostiche, la fin du cha- 
pitre, y compris le passage dabunt autem alapas… que je ne vois 
nulle part ailleurs dans la liturgie. 


Un examen attentif augmenterait certainement le nombre de 
ces références, sans changer beaucoup le résultat de nos observa- 
tions. À partir du x siècle l’histoire du poème judicii signum 
peut être écrite sans peine car on le rencontre dans un grand nombre 
des bréviaires étudiés par Leroquais (à Noël, à la Circoncision, 
chez les Cisterciens au Jeudi des Quatre-Temps d’Avent 1). 

Il faut toutefois bien remarquer, à Noël, la position curieuse de 
ce texte et du sermon qui le précède (vos inquam). J'ai dit plus 
haut que tout se passe comme si, à une époque donnée, on devait 
rester à l’église le plus longtemps possible, pour la nuit de Noël, 
jusqu'aux laudes (le point du jour) et par conséquent occuper par 
des chants appropriés tout ce laps de temps. On ne jouera pas 
partout l’ordo prophetarum ou du moins la chose n’est pas appa- 
rente dans les manuscrits ; cependant chaque nocturne de l'oflice 
sera prolongé : par des proses, le sermon avec le poème sibyllin, 
la généalogie. Je ne puis mieux faire que de donner ici le dépouille- 
ment d'un des bréviaires les plus caractéristiques, le manuscrit 
Paris, latin 1255, bréviaire de Bourges, fin xui°-début xrr1e siècle ?. 


’as d’addition au premier nocturne. 
Au second nocturne, on lit la VI leçon, en partie, 
puis le sermon Vos inquam, 
les vers sibyllins (chantés), 
le residuum de la VIS leçon, 
le VIe répons avec trois versets très longs (inha- 
bituel), 
une prose après le troisième verset. 
1. L'attestation vaut pour le début du xrr° siècle : ie me réfère à Ph. Gui- 
GNARD, Les monuments primitifs de la règle cistercienne, Dijon, 1878, in-8°, 
2. Ce manuscrit est décrit par LEROQUAIS, Bréviaires, t. III, p. 78. 
Le chant de la sibylle se trouve fl. 84 v., il est publié dans mes Recherches. 
avec d’autres témoins plus tardifs. 


LE CANTUS SIBILLAE 9 


Au troisième nocturne, 
le neuvième répons, 
trois proses assez longues, 
la Généalogie du Christ (chant fort long, pris à 
l'Evangile de Mathieu). 

Je retrouve la coutume de cette église toute pareille dans le 
manuscrit 386 de la Bibliothèque Mazarine, venant également de 
Bourges. Dans la plupart des livres, le sermon vos inquam et les 
vers viennent, comme à Bourges, en plus de la leçon régulière des 
Matines : la coutume est stabilisée, complètement indépendante 
du jeu des prophètes. 


Il faut conclure. Nous sommes en présence d’un antique pamphlet 
politique utilisé d’abord contre Rome, qui devient texte dévot et 
s'applique dans l'esprit d'Eusèbe et d'Augustin à la cité humaine, 
en général, opposée à la cité céleste. Après quoi il entre tout natu- 
rellement dans les florilèges pieux au 1x° siècle, dans les homi- 
liaires au x°, puis au x11° dans les bréviaires : il me semble diflicile 
de croire que sa présence dès le x° siècle soit suggérée par un ordo 
prophelarum qui, je crois, n'existe pas encore. Au contraire, il 
semble tout naturel qu'une cérémonie faisant intervenir les pro- 
phètes dérive à la fois du sermon vos inquam et du poème sibyvllin ; 
la sibylle, rôle central, imposait nécessairement le cortège de ses 
collègues de tous les temps évoqués d’ailleurs par le sermon. 

Il est aussi une conclusion à tirer de la mélodie accompagnant 
ces vers. Elle reste identique à elle-même, je l'ai dit, depuis mon 
premier témoin noté, le manuscrit latin 2832, jusqu'aux imprimés 
tardifs du xvi® siècle. C'est ainsi que se comportent en matière 
de liturgie les textes anciens et respectés, c’est aussi le sort des 
textes incantatoires (auxquels celui-ci pourrait être utilement rap- 
porté) ; les textes de fantaisie connaissent bien plus de variantes. 
Or il s’agit d'une mélodie assez spéciale, sans autre exemple 
dans le répertoire liturgique, une psalmodie à deux cordes de réci- 
tation et à deux motifs alternés : Dom Brou, récemment, l’a classée 
parmi des textes grecs 1, sans preuves concluantes d’ailleurs. Il est 
bien évident que dès les premiers temps du christianisme on dut 
non pas réciter mais chanter les pamphlets auxquels j'ai fait allu- 
sion plus haut : je ne dois pas être très loin de la vérité, en suggérant 


1. Dom Louis Brou, Les Chants en langue grecque dans les liturgies latines, 
premier supplément. 
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qu'à cette époque, les prophéties dirigées contre Rome ont toutes 
les chances d’avoir été chantées en parodie, sur la mélodie même 
qui avait servi, peut-être, aux véritables prophéties sibyllines 
malheureusement nous ignorons tout de ces textes musicaux et 
la musique alexandrine n'a pas laissé de témoins. La recherche 
reste donc à faire, mais dans un domaine bien difficile. 


Solange CORBIN. 


ALFRED EINSTEIN 
Munich, 30 décembre 1880 - ET Cerrito, 13 février 1952. 


[Abréviations utilisées : JAMS (Journal of the American Musicological 
Society), MQ (The Musical Quarterly), MR (Music Review), Notes (Musi 
Library Association Notes), Z{MW (Zeitschrift für Musikwissenschaft )|. 


S'il est diflicile aux musiciens d'accepter la perte d'un érudit 
aussi distingué qu'Alfred Einstein, ce l'est encore davantage à 
ceux qui ont eu l'honneur de le connaître personnellement et qui 
ont pu admirer en lui non seulement le grand maître mais l’homme 
humble, bienveillant et dévoué, au caractère éternellement jeune. 

Plusieurs études ont déjà été écrites à son sujet. Il convient de 
mentionner un excellent article de Erich Hertzmann, Atfred 
Einstein and Curt Sachs , pour le soixantième anniversaire du 
grand musicologue et un autre par Otto Kinkeldey, To Alfred 
Einstein, 30 december 1950 ?, pour ses soixante-dix ans, ainsi qu'un 
éditorial de Paul Henry Lang*, dans lequel l'œuvre d'Alfred 
Einstein est traitée d’une manière intelligente et sensible. Des 
articles nécrologiques de Charles van den Borren et de Curt Sachs 
doivent paraître respectivement dans les prochains numéros de la 
Revue Belge de Musicologie et Journal of the American Musicological 
Soctely. 

Avant de présenter ces quelques notes sur Alfred Einstein, je 
tiens à remercier Mlle Eva Einstein, qui a bien voulu me commu- 
niquer des renseignements sur son père ; je me permettrai d'y 
joindre quelques souvenirs personnels. 


1. MQ. XXVII, 3 (1941), pp. 263-279. 
Notes. 2nd. Ser. VIII, I (1950), pp. 33-39. 
MQ. XXXVII, I (1951), pp. 71-75. 
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Le père d'Alfred Einstein, commerçant de soieries à Munich et à 
Salzbourg, n'avait guère de prédilection pour les sujets musicaux. 
Sa mère, par contre, avait un profond amour de la musique bien que 
ne l'ayant jamais apprise. Le jeune Alfred Einstein n'avait pas 
immédiatement envisagé une carrière de musicologue ; il avait 
d’abord fait du droit mais se rendit compte au bout d'un an 
que là n'était pas sa véritable vocation. C'est alors qu'il se mit 
à étudier la composition avec Anton Beer-Walbrun et la musi- 
cologie avec Adolf Sandberger. Il obtenait son doctorat en 1903 
avec sa thèse Zur deutschen Literatur für Viola da Gamba, qui 
devait être publiée deux ans plus tard. A partir de cette époque, 
Alfred Einstein se consacre exclusivement à la musique et à la 
musicologie. 

Bien qu'il ait eu de vastes connaissances dans presque tous les 
domaines de l’histoire de la musique, son œuvre musicologique est 
dominée par deux courants principaux : la musique allemande (il a 
choisi un sujet allemand pour sa thèse de doctorat) et la musique 
italienne : en 1905, il publiait, avec son maître Sandberger et Franz 
Bennat, une anthologie de pièces d’Agostino Steffani, suivie bientôt 
de quelques articles sur la musique profane italienne de la Renais- 
sance et de l'ère baroque. C'était le début de ses longues études sur 
ce sujet, études qui devaient aboutir à l’admirable publication qui 
est son chef-d'œuvre : The Italian Madrigal (1949). 

Il a écrit sur d'innombrables musiciens allemands, depuis Hein- 
rich Schütz jusqu'à Paul Hindemith, en passant par Gluck, Neefe et 
Gyrowetz, et sur Mozart à qui il a consacré le meilleur de son 
temps. Après avoir réédité le catalogue thématique de Küchel et 
plusieurs œuvres de Mozart, après avoir fait de nombreux articles 
sur ce compositeur, c’est son livre Mozart, his Character, his Work 
(1945) qu'il a jugé digne d’être dédié aux êtres qui lui étaient les 
plus chers — sa femme, sa fille et sa sœur, ses « trois dames », ainsi 
qu'il les appelait. 

Pendant toute sa vie, il n’a cessé de s'intéresser à tout ce qui con- 
cerne le madrigal. Même après la publication de son livre en 1949, 
il poursuivait ses recherches. Il n’a jamais non plus abandonné ses 
travaux sur Mozart. Jusqu'à ses derniers instants il préparait une 
révision de ses œuvres complètes d’après de nombreux microfilms 
et photocopies de manuscrits originaux. 

Parfois, Alfred Einstein a voulu montrer certains rapports entre 
l'Italie et l'Allemagne, ainsi que dans J{alienische Musik und 
italienische Musiker am Kaiserhof und an den erzherzoglischen Hofen 
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in Innsbruck und Graz et Ein Emissaer der Monodie in Deuts- 
chland : Francesco Rasi ?. 

Parmi ses nombreux articles sur la musique profane italienne 
citons : Eine Caccia im Cinquecento *, The Madrigal*, Annibale 
Padoanos Madrigalbuch 5, Filipo di Monte als Madrigalkomponist *, 
et Vincenzo Rujfo's « Opera Nova di Musica »7. Puis en 1945, 
dans Notes, il commençait une révision de la Bibliographie. de 
Vogel 8. Il avait publié la Messe du Pape Marcel de Palestrina, 
des Canzoni per Sonar de Giovanni Gabrieli et le troisième livre 
de Canzoni, Sonetli, Strambotli et Frottole de Antico, ainsi que des 
ouvrages de Corelli et Vivaldi. Il avait également fait une traduc- 
tion allemande du Teatro alla Moda de Benedetto Marcello. 

Sur la musique allemande, Alfred Einstein avait écrit Oskar von 
Hase *, Richard Wagners Liebesverbot , Beethoven und die Polypho- 
nie 4, Paul Hindemith®, Gluck et Schubert. I avait publié de la mu- 
sique de Gluck, Haydn, Mozart et de plusieurs autres compositeurs. 

Il est normal qu'Alfred Einstein se soit intéressé à l'Allemagne 
et à l'Italie. Ce sont les deux pays d'Europe qu'il connaissait le 
mieux. Il devait rester dans son pays natal jusqu'en 1933, mais 
pendant sa jeunesse, il avait fait de fréquents voyages en Italie. 
Après son départ définitif d'Allemagne, il habite alternativement 
l'Italie et l'Angleterre avant d'aller s'établir aux Etats-Unis. 
L'Italie avait été pour lui une seconde patrie, et bien qu'il ait été 
heureux en Amérique, il écrivait, quelques mois avant sa mort, 
qu'il eût aimé faire un voyage de six mois en Italie, mais qu'à cause 
de sa santé il ne fallait plus y songer. 

Alfred Einstein n'était pas qu'un spécialiste. La liste de ses tra- 
vaux comporte plusieurs œuvres d'ordre général. En 1917, il écri- 
vait Geschichle der Musik, à laquelle il incorporait plus tard Bei- 

1. Studien zur Musikwissenschaft, 21 (1934), pp. 3-52. 

2. Johannes Wolf Festsehrift (1929), pp. 31-34. 

3. Liliencron Festschrift (1910), pp. 72-80. 

1. MQ. X (1924), pp. 475-484. 

5. Adler Festschrift (1930), pp. 121-125. 

6. International Society for Musical Research. Ist Congress, Liège, (1930), 
pp. 102-108. 

7. JAMS. III, 3 (1950), pp. 233-235. 

8. Voir la bibliographie à la fin de l’article. 

9. ZJMW. III (1921), pp. 313-314. 

10. Z/MW. V (1923), pp. 382-383. 

11. Beethoven Zentenarfeier. Internationaler Musikhistorische Kongress. 
(1927), pp. 79-82. 

12. Modern Music. III, 3 (1926), pp. 21-26. 
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spielsammlung zur älteren Musikgeschichte. Ce livre, qui a été traduit 
en anglais sous le titre À Short History of Music, semble avoir été 
fait pour les non-initiés, mais il n'est pas dédaigné non plus des 
musiciens plus avertis. 

Greatness in Music paraissait à New-York en 1947 et plus tard à 
Zurich, dans la version allemande. Music in the Romantic Era nous 
apporte, en plus de faits importants, des vues originales et intéres- 
santes sur les compositeurs du x1x® siècle. 

Alfred Einstein avait réédité le Musik-Lexikon de Riemann, après 
la mort de son auteur, et publié une version allemande du Dictio- 
nary of Modern Music and Musicians de A. Eaglefield Hull, inti- 
tulée Neues Musiklexikon. Il avait collaboré à plusieurs recueils 
collectifs tels que le Handbuch der Musikgeschichte de Adler, Grove's 
Dictionary of Music et Harvard Dictionary of Music. 

Pour importantes que soient ses multiples œuvres sur divers 
sujets, c’est au madrigal que l’on associe immédiatement le nom 
d'Alfred Einstein. Personne n’en avait fait une étude aussi appro- 
fondie : The Italian Madrigal contient, à la fois des renseignements 
très complets sur d'innombrables madrigalistes, dont beaucoup 
étaient jusqu'alors peu connus, et un volume entier de transcrip- 
tions musicales. 

Sa connaissance profonde de l’histoire et de la littérature, jointe 
à celle si vaste qu'il avait de la musique, donnait à ses écrits une 
largeur de vues et une solidité exceptionnelles. 

En 1918, il devint le rédacteur du Zeitschrift für Musikwissen- 
schaft. Il était également critique musical du Münchener Post. En 
1922, on lui confia la direction de la section musicale de la maison 
d'éditions Dreimaskenverlag. 11 vécut à Munich jusqu’en 1927, date 
à laquelle il s'installa à Berlin et devint le premier critique musical 
du Berliner Tageblatt ; il le demeura jusqu’en 1933. A cette époque, 
ses fonctions l’obligèrent à aller à Bayreuth pour faire un compte 
rendu du Festival Wagner. L'atmosphère politique déplaisante qui 
y régnait, tant à la ville qu’au théâtre, lui fut si pénible qu'il se 
décida à quitter l'Allemagne, de son plein gré, avant la dernière 
représentation. 

De 1933 à 1938, il vécut, avec sa famille, tour à tour à Londres et 
aux environs de Florence. Pendant son séjour à Londres on le fit 
membre honoraire du Royal Musical Association. En 1939, on lui 
proposa une chaire à l'Université de Cambridge, qu'il n’accepta pas, 
ayant à ce moment là pris la décision de se rendre et de se fixer aux 
Etats-Unis. 
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En automne 1939, il s’installait avec les siens à Northampton, 
dans le Massachusetts. Il avait été nommé à Smith College, univer- 
sité de jeunes filles, où il devait rester jusqu’en 1950. II occupa la 
chaire W. A. Nielsen qui avait été créée en l'honneur de l'un des 
anciens présidents de Smith College et qui était réservée aux plus 
grands érudits. Alfred Einstein a offert à la bibliothèque de Smith 
l’inestimable recueil de transcriptions et de copies qu'il avait faites 
de manuscrits et d'éditions rares trouvés dans les bibliothèques 
européennes. Cette collection comprend près de huit mille mises en 
partition. 

En plus de son travail principal à Smith, il faisait à la même 
époque des cours à la Julius Hant Foundation of Music de Hart- 
ford, Connecticut. Il avait enseigné à l'Université de Columbia 
pendant l'été 1940, et à l'Université de Michigan pendant l'été 
1949. En 1949 et en 1950, il faisait des cours à Yale et à Prince- 
ton. Cette dernière université lui avait conféré un doctorat hono- 
raire en 1947. Il se trouvait enfin près de son célèbre homonyme 
Albert Einstein 1. 

En 1950, l'Université de Michigan lui offrait une chaire qu'il 
accepta. Avant de s'acquitter de ses nouvelles fonctions, il voulut 
se rendre à Berkeley pour faire des cours d'été à l'Université de Cali- 
fornie, mais à mi-chemin, en auto, il eut une crise cardiaque qui 
l'obligea à rester à l'hôpital d'Oklahoma City pendant trois mois. 
Son état ne devait plus lui permettre de travailler comme par le 
passé. Il ne pouvait plus être question pour lui de continuer sa car- 
rière pédagogique. Les médecins lui conseillèrent d’aller vivre en 
Californie, où le climat plus doux conviendrait mieux à sa santé. 

Pour une fois, Alfred Einstein consentait à penser un peu à lui- 
même, et il suivait l’avis qui lui était donné. Il achetait une petite 
maison à El Cerrito, près de San Francisco, où il paraissait très 
heureux. C'était un endroit peu peuplé, assez sauvage, disait-il. De 
chez lui, il pouvait apercevoir la grande baïe de San Francisco et le 
pont de la Golden Gate. 

Il avait renoncé à l’enseignement, mais non pas à la musicologie. 
Il continuait la révision des œuvres complètes de Mozart, dont nous 
avons déjà parlé, et en avait terminé quatre volumes. En même 
temps, il préparait un livre sur les rapports du texte et de la 
musique, dont il a écrit environ le tiers. Il a travaillé jusqu’à son 
dernier jour. 


1. Ils ont même été photographiés ensemble, voir Notes (1950). 
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C'est probablement pendant les années passées dans la calme 
petite ville universitaire de Northampton qu'il a produit ses publi- 
cations les plus importantes : Mozart, la révision de Vogel, Great- 
ness in Music, Music in the Romantic Era, The Italian Madrigal, et 
Schubert. Il ne faut pas oublier que ces œuvres n’ont pas toutes été 
conçues pendant le séjour de leur auteur en Amérique. L'étude sur 
le madrigal en particulier représente le résultat de plus de quarante 
années de recherches. 

C'est peut-être la longue expérience d'Alfred Einstein comme 
critique musical qui lui a appris à écrire simplement et avec clarté. 
Il était très exigeant envers lui-même, se faisait une haute idée de la 
critique musicale et des vastes connaissances nécessaires pour la 
bien faire. Il expliquait, dans ses cours, qu'il fallait connaître une 
œuvre à fond, savoir la situer au point de vue historique, avant de 
pouvoir en parler. Il se refusait, par exemple, à porter un jugement 
subjectif sur une exécution au piano de pièces écrites pour le cla- 
vecin ; il trouvait que l’on doit d’abord tenir compte de l'instru- 
ment pour lequel des œuvres ont été composées, de la réalisation des 
ornements, d’après les documents de l'époque ; il disait aussi que 
l’on doit faire connaître ces faits au public, qui, bien souvent les 
ignore. 

La grande habitude qu'il avait d'écrire pour des lecteurs non- 
spécialisés, le portait naturellement à éviter le style rébarbatif de 
certains musicologues ; les livres d'Alfred Einstein, par leur langue 
précise et sans emphase, par le soin qu'a pris leur auteur de classer 
ses découvertes et de trouver en elles les traits saillants qui caracté- 
risent un auteur ou une époque, s'adressent toujours et aux con- 
naisseurs les plus exigeants et aux profanes curieux d'apprendre. 

Il existe une version allemande, italienne et espagnole de plusieurs 
livres d'Alfred Einstein. La dernière édition de l'Histoire de la 
Musique paraîtra sous peu en allemand et en italien. Il serait bien 
souhaitable que ces œuvres et d’autres soient traduites en plusieurs 
langues, y compris le français, pour qu'elles deviennent acces- 
sibles au plus grand nombre possible de lecteurs. 

Ceux qui ont connu Alfred Einstein ont pu apprécier son extrême 
modestie, qui ajoutait encore à sa grandeur. I parlait simplement, 
semblait étonné et touché que l’on vint assister à ses cours, se don- 
nait du mal pour ne pas décevoir ses auditeurs. Il ne se croyait pas 
infaillible. Si on lui posait une question à laquelle il ne pouvait pas 
répondre immédiatement, il n’essayait pas d’éluder le problème et 
avait le courage de dire qu'il ne savait pas. On ne l'en respectait 
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que davantage et l’on ne pouvait qu'accorder que plus de foi à ce 
qu'il affirmait. Il ne parlait pour ainsi dire jamais de ses propres 
œuvres ou le faisait très rapidement ; il était heureux de rendre 
accessibles au public des renseignements nouveaux ou de la musique 
inconnue mais n'avait aucun amour-propre d'auteur. 

Malgré ses nombreuses occupations, Alfred Einstein avait tou- 
jours du temps à donner aux autres ; il ne s’enfermait pas dans une 
tour d'ivoire, mais était, au contraire, toujours prêt à rendre ser- 
vice, À Smith College, où je l’ai connu, la porte de son cabinet de 
travail était presque toujours ouverte, malgré le bruit des pianos, 
des violons, et autres instruments qui résonnaient à toute heure de 
la journée dans cette aile où se trouvaient les studios de musique. 
Il préférait être gêné par ce vacarme que de manquer la visite 
d'amis, d'élèves, ou même d’inconnus venus le consulter. Il suivait 
de près les travaux de ses élèves avec une inlassable patience et 
semblait ne pas s'attendre à ce qu'ils aient la science infuse ; il ne 
leur posait jamais de « colles ». Avec lui, personne n'était gêné de 
ne pas savoir ou de ne pas avoir compris. D'ailleurs, ses cours 
étaient faciles à suivre ; ainsi que dans ses livres, il savait se mettre 
à la portée de toutes les intelligences. À ceux qui s’intéressaient 
plus particulièrement à ses sujets favoris il était toujours prêt à 
fournir une foule de détails. 

Il ne s’occupait pas que du travail de ses élèves, mais aussi de 
leur bien-être et de leur santé. Son cœur paternel les avait un peu 
adoptés. Même quand ils n'étaient plus auprès de lui, il correspon- 
dait avec plusieurs d’entre eux et continuait à leur prodiguer les 
marques du plus vif intérêt. Il avait toujours aimé profondément la 
jeunesse. Dans ses cours sur la critique musicale, il disait que si le 
critique a le choix entre deux concerts, il doit assister de préférence 
à celui donné par l'artiste le plus jeune et le moins connu, car c'est 
ce dernier qui vraiment a besoin de lui ; et, se rendant compte de la 
responsabilité du critique, il ajoutait qu'un jeune artiste a toujours 
la possibilité de s'améliorer, et qu'il faut beaucoup réfléchir avant 
d'écrire sur un débutant un article défavorable, qui peut briser sa 
carrière. 

L'infatiguable Alfred Einstein ne regardait pas vivre les jeunes 
à la manière de certaines personnes âgées, qui les tolèrent sans bien 
les comprendre. D'abord, il n'avait rien d’un vieillard. Il travaillait 
sans cesse et était d’une grande activité physique et intellectuelle ; 
jamais il ne se plaignait, son esprit était toujours jeune et gai. Il 
aimait à rire sans jamais se moquer de personne, sauf parfois de lui- 
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même, à propos de certains jeux de mots qu'il avait faits malgré lui, 
quand il avait commencé à parler anglais. Les jeunes l’amusaient ; 
il les comprenait si bien ; parfois il les invitait chez lui, leur pro- 
mettant de bons gâteaux, spécialité de Madame Einstein. A ces 
réunions, on parlait de tout sauf de musique. Mais, le lendemain, 
le travail n’en était que plus intense. 

Avec toute sa douceur, Alfred Einstein savait être ferme quand 
il le jugeait nécessaire. Il n’élevait jamais la voix, mais disait ce 
qu'il avait à dire simplement, et tenait bon jusqu'à ce qu'il ait 
obtenu gain de cause. En matière de politique et surtout de ques- 
tions humanitaires, il était inflexible : il y avait, selon lui, le bien et 
le mal, et il opposait une résistance indomptable au mal. 

Ses idées sur le nationalisme étaient des plus larges. Les fron- 
tières avaient pour lui peu d'importance, et il ne s’amusait jamais 
autant que des batailles musicologiques à propos des origines d’un 
compositeur donné, chaque musicologue le revendiquant, à l’aide de 
preuves apparemment excellentes, pour son propre pays. 

Alfred Einstein agissait et s'’exprimait toujours avec beaucoup 
de finesse, faisant de son mieux pour ne blesser personne. Ayant été 
obligé, dans un cours sur la Renaissance, de parler de certains papes 
de l’époque, il avait hésité à mentionner des détails défavorables à 
leur sujet, à cause de la présence de deux religieuses. Le souci de la 
vérité historique l'avait emporté, mais il s’exprima avec tant de 
délicatesse que les sœurs ne lui en voulurent nullement. 

Alfred Einstein a été aidé dans sa grande tâche par sa famiile, 
qui s’ingéniait à créer pour lui un foyer agréable. Il avait épousé 
Hertha Heumann le 11 avril 1906. C'était une camarade d'enfance, 
dont les grands-parents habitaient le même immeuble que la 
famille Einstein. Le maître parlait sans cesse de ses « trois dames », 
des voyages qu'il avait faits avec elles et de ceux qu'il eût encore 
voulu faire. 

En Alfred Einstein nous avons perdu un de nos plus grands 
musicologues et un homme admirable ; son œuvre qui comble tant 
de lacunes dans l’histoire de la musique est immense ; le souvenir 
qu'il a laissé à ceux qui l'ont connu et aimé, est celui d’un grand 
maître dont il faut poursuivre les travaux. Ceux qu'il a si chaleu- 
reusement encouragés et si patiemment aidés s’en feront un pieux 


devoir. 
Isabelle CAZEAUX. 
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BIBLIOGRAPHIE DES ŒUVRES D'ALFRED EINSTEIN 
1941-1952 


Pour les œuvres antérieures à 1941, on peut consulter la bibliographie 
que donne Erich Hertzmann dans son article Alfred Einstein and Curt 
Sachs. MQ, XXVII, 3 (1941), pp. 277-279. 

Je n’ai malheureusement pas encore les références exactes de la version 
allemande de Schubert, des traductions italiennes de Mozart et Music in 
the Romantic Era, de la traduction espagnole de Mozart, ni des quatre 
premiers volumes du Mozart Gesamt-Ausgabe. 
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Music in the Romantic Era. New-York : Norton, 1947. In-8°, xu-373 p. 

A Short History of Music. Fifth edition. London : Cassel, 1948. In-16, 
vin-397 p. 

The Italian Madrigal. Translated by Alexander H. Krappe, Roger A. 
Sessions and Oliver Strunk. Princeton, N. J. : Princeton University 
Press, 1949. In-49, 3 vol. 

Die Romantik in der Musik, Wien : Berglandverlag, [1950]. In-8°, 434 p. 

Grôsse in der Musik. Zurich : Pan-Verlag, 1951. In-89, 252 p. 

Schubert. Translated by David Ascoli. London : Cassel, 1951, In-So, 
IX-391 p. 


ARTICLES. 
Mozartiana und Kôcheliana. Supplement zur dritten Auflage von L. von 


Kôchel's. « Chronologisch-Thematischen Verzeichnis samtlicher Tonwerke 
Wolfgang Amade Mozarts », dans MR, 11 (1941), pp. 68-77 ; 151-158 ; 


235-242 ; 324-331. IV (1944), pp. 53-60. V (1945), pp. 238-242. 
The Mortality of Opera, dans Music and Letters, XXII, 4 (1941), pp. 35£- 
366. 


Mozart's Choice of Keys, dans MQ, XXVII, 4 (1941), pp. 415-427. 

Mozart s Ten Celebrated String Quartets : A Preface, dans MR, III (1942), 
pp. 159-169. 

In Memoriam : Ludwig Landshoff, dans MQ, XXVIII, 2 (1942), pp. 241- 
247. 

Narrative Rhythm in the Madrigal, dans MQ, XXIX, 4 (1943), pp. 475- 
485. 








20 ALFRED EINSTEIN 


« Bibliography of Ilalian Secular Vocal Music Printed between the Years 
1500-1700 » by Emil Vogel, revised and enlarged by Alfred Einstein, 
dans Notes, 2nd. Ser. II (1945), pp. 185-200 ; 275-290. III (1945-46), 
pp. 51-66 ; 154-169 ; 256-271 ; 363-378. IV (1946-47), pp. 41-56 ; 201- 
216 ; 301-316. V (1947-48), pp. 65-96 ; 277-308 ; 385-396 ; 537-548 *, 

The First Performance of Mozart's « Ent{ührung » in London, dans MR, 
VII (1946), pp. 154-160. 

The Greghesca and the Giustiniana of the Sixteenth Century, dans Journal 
of Renaissance and Baroque Music, 1, 1 (1946), pp. 19-32. 

On Certain Manuscripts of Mozart s Hitherto Unknown or Recently Dis- 
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Etats-Unis. 


‘“ MUSICK’'S MONUMENT ” DE THOMAS MACE 


(1676) 
ET L'ÉVOLUTION DU GOÛT MUSICAL EN ANGLETERRE 


Thomas Mace écrit son livre ! dans la dernière partie de sa vie 
et veut qu'il soit un monument au souvenir de la musique telle 
qu'on la pratiquait et qu'on la sentait de son temps. Son expérience 
porte sur un demi siècle (1625-1675) durant lequel il fut témoin de 
transformations profondes. Il lui arrive de parler avec la mélan- 
colie d’un survivant d’une époque qui disparait ou le courroux d'un 
homme que choquent des formes nouvelles qu'il juge barbares. 
Cependant cet alerte sexagénaire s'exprime le plus souvent avec la 
vivacité, la conviction d'un maître qui veut transmettre à ses 
élèves la flamme sacrée. La majeure partie du livre est consacrée à 
l’art de jouer du luth et de la viole. Ceux-ci avaient un passé glo- 
rieux, mais le nombre de leurs fidèles décroissait et, au siècle sui- 
vant, ils allaient tomber dans un long oubli. Grâce aux précieux 
renseignements que nous ont laissés des auteurs comme Mace, et 
grâce au labeur de quelques érudits, de quelques interprètes qui 
ont su retrouver le style de ces instruments, ceux-ci commencent 
à sortir de l'ombre. Mais trop de livres et de manuscrits anciens 
attendent encore un transcripteur, un éditeur, et la physionomie 
du xvire siècle anglais reste imparfaitement connue *, 


1. Musick's Monument ; or a Remembrance of the best practical Musick, 
both divine, and civil, that has ever been known, to have been in the World, 
London, 1676. — J'ai utilisé l’exemplaire de la Bibliothèque Nationale, 
Rés. V 594. On consultera l'étude de H. Watson, « T. Mace. The Man, the 
Book and the Instruments », Proceedings of the Musical Association (1908-9), 
pp. 87-107. 

2. Les chants au luth élisabéthains ont été publiés par E. H. Fellowes. 


Une abondante littérature purement instrumentale reste inédite (sauf 
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Mace naît vers 1613 1, Sous le règne de Jacques Ier, les grands 
compositeurs élisabéthains poursuivent leur effort créateur. En 
1611 paraît Parthenia, recueil pour le clavier de Byrd, Bull et 
Gibbons, et Byrd publie un volume de madrigaux. Les madrigaux 
de Gibbons voient le jour en 1612 ainsi que le dernier livre d’airs de 
Dowland. Mace est donc né sous d’heureuses étoiles. Et bien que ces 
quatre grands musiciens, et un cinquième, Wilbye, disparaissent 
entre 1623 et 1628, le règne de Charles Ier est encore baigné, comme 
un tableau du Lorrain, par le reflet doré de la splendeur élisabé- 
thaine. Bien plus, on y cherche des moyens d'expression nouveaux 
et si Henry Lawes (1596-1662) se montre trop exclusivement préoc- 
cupé dans ses airs de soutenir la diction poétique, son frère William 
(1602-1645) fait parler aux instruments une langue vigoureuse et 
hardie. La Guerre Civile et la victoire puritaine causent de graves 
pertubations dans la vie des musiciens qui se trouvaient au service 
de l'Eglise, du monarque, de nobles familles ou même de com- 
pagnies d'acteurs. Sous la République la musique souffre d'une 
conception trop austère du culte religieux, mais elle trouve des 
protecteurs chez les puritains cultivés. Les compositeurs sont appelés 
à satisfaire les besoins d’une bourgeoisie qui voit dans leur art une 
honnête récréation et, à partir de 1650, l'édition musicale connaît 
un nouvel essor avec John Playford. 

Dans le domaine de la musique de chambre l’activité reste con- 
sidérable. Les Anglais cultivent, depuis 1550 environ, la fancy ou 
fantaisie dont l'écriture, qui dérive de-la polyphonie vocale, a 
évolué, mais sans rien perdre de sa complexité contrapuntique. Les 
lignes mélodiques se sont progressivement adaptées aux ressources 
des instruments (le plus souvent un ensemble de violes). La sépara- 
tion, les contrastes entre les mouvements sont devenus plus nets. 
Enfin le système harmonique majeur-mineur tend à s'affirmer, mais 
sans rigueur, et tout en laissant subsister maintes traces des anciens 
modes. Avec lui la basse est appelée à jouer un rôle nouveau. Chris- 
topher Simpson donne à cet égard des indications intéressantes 


quelques pièces de Dowland). Voir Richard Newton, « English Lute Music of 
the Golden Age », Proceedings of the Musical Association (1939), pp. 63-90. 
— On peut étudier la musique pour les violes et pour diverses combinaisons 
instrumentales dans l’ouvrage capital d'Ernst H. Meyer, English Chamber 
Music. The History of a Great Art from the Middle Ages to Purcell, London, 
1946, 2e éd., 1951. 

1. Vers 1619 selon le dictionnaire de Grove. Mais le portrait qui orne 
Musick's Monument nous apprend qu'il avait 63 ans lors de sa publication. 
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dans son traité de composition (1667) 1, Après avoir cité la question 
de l'élève « Ne pouvez-vous donner une règle générale pour appren- 
dre à conserver une tonalité [Key] ? » et la réponse du maître 

Non, car cela dépend seulement du jugement du compositeur 
dans le célèbre ouvrage de Thomas Morley (1597) *, il ajoute qu'on 
ne pouvait formuler une règle sûre aussi longtemps que la partie du 
lenor servait de guide. Et c'est pourquoi, conclut-il, on doit faire 
de la basse le fondement de l'harmonie *. C’est ce qu'enseignait 
déjà Thomas Campion en 1613 #, à 

Morley plaçait la fantaisie au sommet de la hiérarchie des formes 
musicales, auprès du motet et du madrigal. 


Le principal genre de musique composée sans paroles est la fantaisie, 
uù le musicien choisit le sujet [point] qui lui plaît, le tourne et le ploie 
comme il l'entend, en tire un parti plus ou moins grand selon que bon 
lui semble. On peut montrer plus d'art dans cette musique que dans 
aucune autre car le compositeur n'est lié par rien mais peut ajouter, 
diminuer ou altérer à plaisir. Et ce genre de musique permet toutes 
les libertés qui sont tolérées dans les autres sauf de changer l'air et de 
sortir de la tonalité [leaving the key] ce qui dans une fantaisie ne saurait 
jamais être souflert. Vous pouvez faire usage, à votre gré, des suspen- 
sions avec dissonances, des mouvements rapides ou lents, des proportions 
et de tout ce que vous voudrez 5, 


Soixante-dix ans plus tard, Simpson accorde aux fantaisies la 
même place privilégiée. 


Dans cette sorte de musique le compositeur, n'étant pas limité par les 
paroles, applique son art et son invention à introduire et à développer 
ces fugues selon l'ordre et la méthode que j'ai déjà indiqués. Lorsqu'il a 
essayé les différents moyens qu'il juge propre d'employer à cet effet, il 
prend un autre sujet et le traite de même, ou bien, pour varier, recourt 
à des notes chromatiques, avec suspensions et accords dissonants, ou 
bien s’abandonne à une humeur plus légère, comme en un madrigal, ou 


1. A Compendium of Practical Musick, 3° éd. (1678) à la Bibliothèque 
du Conservatoire, ainsi que la 4° (1706) et la 8e (1732). 

2. A Plaine and Easie, Introduction to Practicall Musicke. 2° éd., 1608. 
Les deux éditions sont au Conservatoire, la 2e à la Nationale. 

3. Op. cit., éd. de 1678, p. 88. 

4. À New Way of Making Fowre Parts in Counter-point, reproduit à 
partir de 1655 avec des notes de Simpson dans le manuel maintes fois 
réédité et remanié de John Playford, An Introduction to the Skill of Musick 
(1654). On trouvera le texte de Campion au Conservatoire dans l'édition 
de 1664, à la Nationale dans celle de 1667. Un texte de Simpson remplace 
à partir de 1683 celui de Campion. 

5. Morley, op. cit., p. 80, 
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à tout ce que lui inspirera sa fantaisie, mais en concluant cependant d’une 
manière qui se distingue par son art et son excellence 1, 


Du règne d’Elisabeth au début de la Restauration le style n’a 
donc pas changé mais Simpson conseille une variété plus grande. 
D'autre part Morley, moins audacieux que certains de ses confrères 
élisabéthains, demeurait fidèle à ce qu’on pourrait appeler le contre- 
point classique du xvi® siècle et recommandait une grande discré- 
tion dans l'usage des dissonances. Simpson insiste sur le charme 
sensuel que procure un retour progressif à la consonancé qu'elles 
ont troublée. II admet même qu'un maître habile les emploie sans 
préparation pour obtenir certains effets ?. Morley enseignait déjà 
que les progressions par tons entiers, les accords de tierce ou de sixte 
majeure ont un caractère viril et énergique, que les intervalles 
mineurs sont plus tendres et languissants, que la multiplication 
des accidents, les progressions chromatiques peuvent traduire les 
nuances de la tristesse ou de la passion. « Les notes chromatiques 
et les suspensions », écrit Simpson à propos des compositions 
vocales, « conviennent pour exprimer l'amour, la douleur, l'angoisse 
ou toute autre passion » *. De leur temps Byrd, Weelkes, Dowland, 
et les poètes qui leur donnaient des vers à mettre en musique, 
n'avaient rien ignoré de ces effets. L'’intéressant est de voir Simpson 
préconiser aussi leur emploi dans la fantaisie et, par souci de 
variété, de faire parler aux instruments une langue tour à tour 
enjouée, passionnée, élégiaque, sans renoncer pour cela à l'écriture 
savante. Dowland avait été l'un des premiers à le faire dans ses 
compositions instrumentales et Simpson ne fait ici, en tant que 
théoricien, que consacrer un usage assez répandu depuis quelques 
décades. 

Ce qui est nouveau, c’est d'entendre Simpson déplorer que les 
fancies soient comprises par un nombre décroissant d’auditeurs, et 
que le public leur préfère des pièces plus légères, qui ont plus 
d’ « air ». C’est bien en effet ce double sens qu'il faut accorder à 
l'épithète airy qui les désigne. Dans ces pièces de coupe régulière, 
où l'intérêt se porte sur une seule ligne mélodique (airy musick of 
strains), explique-t-il à propos de l’allemande et d’autres airs à 
danser, on trouve des traces de style d'imitation (fouches of points 


1. À Compendium, p. 115. Avant moi, E. H. Meyer, (op. cit., pp. 141-3) a 
rapproché ces pages de Morley et de Simpson. 

2. A Compendium, p. 67. 

3. Ibid., p. 114. 
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or fuges) mais sans insistance ni développement suivi. Signalons 
qu'entre les fancies et ces compositions semi-homophoniques que 
mentionne Simpson on voit aussi paraître des œuvres qui font 
pressentir l'avènement de la sonate en trio et où des instruments 
concertants sont soutenus par une basse continue. Telles sont déjà 
les suites du Royal Consort (°c. 1635) de William Lawes qui, dans 
d'autres pièces, demande d’ailleurs à l'orgue, au clavecin ou à la 
harpe, non seulement un soutien harmonique mais une participa- 
tion active à la pure polyphonie. Celle-ci maintient longtemps ses 
droits en dépit des courants nouveaux. John Jenkins (1592-1678) 
est sans doute avec William Lawes, mort trop jeune, et Matthew 
Locke (1630-1677), le plus représentatif des compositeurs de 
musique de chambre pour la période dont Mace veut perpétuer le 
souvenir. Qu'ils écrivent dans le style ancien ou le nouveau, pour 
des auditeurs au goût plus ou moins raffiné, ils se distinguent tou- 
jours par la fécondité et la vigueur de leur invention. On pourrait 
citer vingt autres artistes de valeur dans ce seul domaine instru- 
mental. Et il ne faut pas oublier que, durant la période qui précède 
la Restauration de 1660, le « masque » tend à revêtir un caractère 
plus dramatique et que l’on assiste aux premières tentatives d'opéra. 
Si le milieu du siècle avait été stérile, comment aurait-on pu satis- 
faire si vite aux besoins que la Restauration crée à la Cour, à 
l'église, au théâtre ? Comment la Chapelle Royale reconstituée 
aurait-elle pu devenir une pépinière de jeunes talents et comment 
le génie de Purcell aurait-il pu éclore ? 

Si la Restauration offre aux compositeurs la possibilité de créer 
beaucoup d'œuvres nouvelles, elle pose pour eux de nouveaux pro- 
blèmes. Charles II — et son goût est celui de la Cour aime la 
pompe, le brillant, les mélodies et les rythmes faciles ; il déteste 
les fancies et tout ce qui s'inspire de la tradition polyphonique 
élisabéthaine. Ceci ne veut pas dire que l’on ne compose plus, pour 
prendre un exemple, des motets a capella dans le style ancien (Pur- 
cell en écrira de fort beaux) mais le grand motet de caractère 
solennel et dramatique, avec airs de bravoure et intermèdes d’or- 
chestre, tend à prévaloir. Car Charles IT, qui vécut dans l'exil en 
France, veut avoir, comme le Roi Soleil, sa bande de violons. Le 
violon, en effet, est en train de détrôner la viole aux accents plus 
intimes, moins véhéments. Pour Sir Roger North (1650-1733) qui 
fut l’élève de Jenkins et rédigea, au déclin de sa vie, ses mémoires 
d’amateur enthousiaste, la gloire montante du violon reste associée 
à l'influence française et au succès de Lully. 
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Il advint, après que le violon eut conquis la faveur des gentilshommes, 
que la musique du Français Baptiste arriva jusqu'à nous. C'était un 
Italien francisé grâce à qui la musique française avait fait des progrès 
considérables ; il lui avait fait prendre corps et lui avait insufflé une âme 
mélodique [a soul of air] incomparable, car nulle musique triomphale 
n’égala jamais la sienne ; c'est ainsi que ce style se propagea et s’acclimata 
en Angleterre 1, 


North nous apprend ailleurs que ses compatriotes furent surtout 
frappés par le caractère rythmé, dansant, des compositions de Lully 
pour qui, comme on sait, le ballet fut un point de départ et qui 
fit la part belle à la chorégraphie dans ses tragédies en musique *. 

Avec le violon s’introduisit le culte du virtuose. Dès 1656, 
John Evelyn admirait les prouesses de Thomas Baltzar, qui venait 
de Lübeck et fut le premier chef des violons du Roi. En 1672, Nicola 
Matteis arriva en Angleterre. Au dire de North : « Ses staccatos, 
ses trémolos, ses broderies, et à vrai dire tout son style étaient 
étonnants, chaque coup d’archet était un véritable délice. De plus, 
tout ce qu'il jouait était de sa composition, et révélait en lui 
des dons exquis d’harmoniste, et une fantaisie, une invention sans 
limites »*, Pour North le déclin de l'influence française commence 
avec l’arrivée de Matteis. Mais bien avant cette date des cercles 
d'amateurs s’intéressaient déjà, dit-il, aux sonates italiennes et 
notamment aux œuvres de Cazzatti et de Vitali. De jeunes voya- 
geurs anglais, en nombre croissant, reviendront d'Italie chargés de 
partitions. Et la vogue de l'école instrumentale italienne atteindra 
son point culminant vers la fin du siècle, lorsque se répandront les 
ouvrages de Corelli. 

L'année même où Matteis fait son apparition, le violoniste John 
Banister, qui dirigea après Baltzar les violons du Roi mais fut 
supplanté par le Français Grabu, commence à organiser des con- 
certs publics de musique de chambre et son exemple est suivi par 
Thomas Britton. À juger par l'inventaire de sa bibliothèque et de 
ses instruments, ce dernier faisait une place égale au style ancien 
et au nouveau, aux œuvres anglaises et étrangères. Mace lui-même, 
que nous savons fidèle au style ancien, présente dans son livre le 
projet d’une salle de musique pouvant loger deux cents auditeurs. 


1. The Musical Gramarian, manuscrit publié par Hilda Andrews (Oxford, 
1925), p. 29. 

2. Memoires of Musick, manuscrit publié par E. F. Rimbault en 1846, 
mais Burney cite déjà le passage dans son History of Music, vol. III, p. 468 
de l'édition originale, 

3. Memoires of Musick, éd. Rimbault, pp. 122-3. 
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Mais le concert public contribue à modifier le goût et la sensibilité. 
Pour apprécier pleinement la beauté des fancies il fallait participer 
à leur exécution. La distinction n'est pas rigoureuse mais, avec le 
concert, on passe d’une musique destinée surtout à être jouée à une 
autre qu'on écoute et qu'on voit jouer dans des conditions qui rap- 
pellent, à certains égards, une représentation dramatique et qui 
exigent donc des contrastes plus marqués, des passions plus intenses. 
Au contraire la vieille fancy, se présentant à la fois comme musique 
pure et comme succession d'états d'âme, invitait à une communion 
d'esprits d'ordre plutôt contemplatif. Le théâtre anglais est grand 
consommateur de musique, bien que le véritable opéra soit l’ex- 
ception. Et à l’église, à la Cour, au concert, tend à prédominer un 
style théâtral où la basse chiffrée sert d'élément unificateur, et que 
caractérisent les récitatifs, les airs chargés de vocalises ornemen- 
tales ou expressives, la rivalité, la tension entre solistes, ou entre 
groupes instrumentaux et vocaux. Le problème qui se pose pour 
Matthew Locke, qui va se poser pour John Blow et Henry Purcell, 
est d’assimiler des formes nouvelles, plus tôt développées sur le 
Continent (opéra, cantate et sonate italiens, opéra francais) sans 
sacrifier ni la tradition ni l'originalité nationales. 


II 


Telles sont, esquissées à grands traits, les transformations dont 
Mace fut le témoin et le climat où il vécut au déclin de ses jours. 
Il fait figure de conservateur, bien qu'il ait longtemps marché avec 
son siècle et accepté des compromis, parce qu'il voit une rupture 
d'équilibre s’accomplir au profit de forces qu'il redoute et se sent 
dépositaire de richesses menacées de destruction. Demandons-lui 
comment aimaient la musique, sous Charles Ier, sous Cromwell, et 
même encore sous Charles IT, certains hommes qui en faisaient leur 
principale raison de vivre. Et ce fut bien le cas pour lui qui continua 
à jouer, à enseigner, malgré une surdité croissante, et mourut dans 
la pauvreté. A soixante-dix-sept ans, nous le voyons se rendre pour 
quelques mois à Londres où il offre des leçons et cherche à vendre sa 
bibliothèque musicale, sa collection d'instruments, puis nous per- 
dons sa trace 1, 

Mace, qui fut longtemps maître de musique à l'Université de 


1. H. Watson, op. cit, pp. 104-5. 
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Cambridge, paraît avoir exercé aussi des fonctions ecclésiastiques. 
Et au début de son livre il défend l'usage, à l’église, de l'orgue 
et de chœurs bien exercés, contre ceux qui n’admettent la musique 
liturgique que sous sa forme la plus rudimentaire. Certes, il apprécie 
le chant des fidèles à l'unisson (mais soutenu par l'orgue) et déclare 
s'être cru transporté auprès des chœurs célestes en entendant la 
foule entonner un psaume dans la cathédrale, durant le siège 
d’York, au temps de la Guerre Civile. Mais il voit dans une musique 
ornée et savante, dont le temple de Salomon offre à ses yeux un 
premier exemple, une offrande faite au Seigneur. Il recourt volon- 
tiers à un symbolisme musical cher au Moyen-Age et compose 
même des vers mystiques sur la spirale de l'infini qui, dit-il, repré- 
sente le mystérieux retour à l'unité qui se reproduit d'octave en 
octave. Il se rapproche à cet égard des poètes « métaphysiciens » du 
règne de Charles Ier, comme Herbert et Crashaw, qui furent de fer- 
vents musiciens. Il emploie les mots « extase », « ravissement », 
comme on le fit souvent durant la Renaissance, pour définir l’état 
où plonge l'audition musicale. Il parle de la « vaste profondeur » du 
luth dont on ne saurait épuiser les ressources quand bien même on 
vivrait aussi vieux que Mathusalem. Avant lui Pontus de Tyard, 
décrivant le toucher de Francesco di Milano, Barnfield, chantant 
les louanges de Dowland, Mersenne, décrivant les effets de l’ins- 
trument, et bien d’autres encore, avaient célébré ce pouvoir des 
grands luthistes sur les âmes. Leur jeu était tout autre chose qu'une 
vaine exhibition de virtuosité, mais seuls le fini de l'exécution, 
l’aisance à vaincre les difficultés techniques leur permettaient 
d'atteindre le but, qui était d’inspirer et d'émouvoir. 

Mace ne s’attarde donc pas dans les hautes sphères de la spécu- 
lation, il passe à la pratique. Et si l’on trouve chez lui des traces 
de cet esprit de secte initiatique cher aux luthistes français et à 
leurs admirateurs, c’est pour les dévoiler qu'il parle des « mystères 
occultes du noble luth » : « Les Français (qui avaient en général 
la réputation de grands maîtres) notaient rarement, sinon jamais, 
leurs pièces telles qu'ils les jouaient et, à part ce que la nécessité 
les obligeait à faire connaître, ils révélaient encore moins volontiers 
tout ce qui pouvait contribuer à une parfaite intelligence de leur 
art » !, Ce qui rend précieux le livre de Mace c'est qu'il ne se con- 
tente pas d'enseigner les rudiments, mais tous les raflinements de 
son art, sentant sans doute que le temps des grands luthistes est 


1. Musick’s Monument, p. 40. 
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passé et que les écrits seuls peuvent sauver tradition de l'oubli. 
Dans un poème, il fait entendre la plainte de son luth : « Le vieux 
Dowland est mort, Robert Johnson aussi, hommes fameux, 
grands maîtres de mon art ; avec eux j'avais plus d’une voix, ou de 
deux, ou de trois ». Après eux, poursuit l'instrument, grâce au 
fameux Gaultier, je charmai chaque noble oreille. Mais lui aussi a 
disparu, et John Roger est mon dernier ami ?. 

Cette allusion à Jacques Gaultier, qui s'établit en Angleterre 
vers 1617, fut musicien des premiers Stuart et mourut vers 1690, 
confirme ce que nous savons d’un échange d'influences entre luthis- 
tes des deux pays”. L'école française du luth avait cultivé au 
xvie siècle un style dérivé de la polyphonie vocale, son souci au 
siècle suivant fut (pour reprendre une expression d'André Tessier) 
de « passionner les sons » sans renoncer à la science. C'est aussi 
ce que Dowland avait entrepris. Ne nous étonnons point si Mace, qui 
admire à la fois Dowland et Jacques Gaultier, insiste avant d'en- 
seigner les premiers principes sur la richesse polyphonique de 
l'instrument. « Il vous faut savoir que celui qui entreprend l'étude 
du luth rencontrera ce qui convient au luth, c'est-à-dire une com- 
position à plusieurs voix, avec grande variété de dessus, de basses 
et de parties intermédiaires » *. On sait d’ailleurs que le luth sug- 
gère le contrepoint plutôt qu'il ne l’explicite, et que ses adeptes, 
y compris Mace lui-même, mirent cette particularité de son style 
au service d'un art elliptique, fait d’allusions et de confidences 5. 


Les progrès réalisés depuis 1625 — date où remontent ses pre- 
miers souvenirs — grâce à l’adjonction d’un certain nombre de 


cordes, auraient dû encourager les compositeurs à persévérer dans 
cette voie. Et Bach devait plus tard utiliser dans ses Suiles toutes 
les ressources de l'instrument perfectionné. Mais, nous dit Mace, 

les maigres et pitoyables compositeurs d'aujourd'hui » ne se sou- 
cient guère du contrepoint. 





1. Robert Johnson (c. 1583-1633), luthiste de la maison royale. 

2. P. 34. Le dictionnaire de Grove mentionne un luthiste nommé John 
Rogers, qui fut au service de Charles II et mourut vers 1633. Si c’est de lui 
que parle Mace, le poème dût être composé plus tôt que le reste de l’ouvrage. 

3. Voir La Rhétorique des Dieux et autres pièces de luth de Denis Gaultier, 
éditées par André Tessier, vol. I (1931), pp. 17, 19, 21, et Lionel de La Lau- 
rencie, « Le luthiste Jacques Gaultier », Revue Musicale, Jan. 1924. 

4. P. 39. 

5. Le caractère contrapuntique des pièces originales de Mace n’est peut 
être pas assez mis en relief dans les quelques transcriptions, fort utiles d’ail- 
leurs, que donne H. Watson. 
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Après avoir fourni des renseignements d’une admirable précision 

sur la facture, le choix, l'entretien de l'instrument, l'usage de la 
tablature, le doigté, il en vient à parler de la partie la plus subtile 
de son art, celle qu'on ne peut aborder avant d’avoir surmonté 
toutes les difficultés techniques de l'exécution. Il exige tout d’abord 
une grande rigueur métronomique et permet ensuite plus de sou- 
plesse. 
Il vous faut savoir que nous devons, dans nos premiers essais, nous 
efforcer d'acquérir autant que possible (et cela pour plusieurs bonnes 
raisons) l'habitude de conserver très exactement le temps. Cependant 
lorsque nous devenons des maîtres et que nous savons employer à notre 
gré toutes sortes de temps alors nous pouvons prendre (très souvent 
parce que le sentiment l’exige, et en certains endroits parce que c’est un 
ornement de bon goût) des libertés avec le temps, et tantôt jouer plus 
vite, tantôt plus lentement, comme nous sentons que la nature de l’œuvre 
le demande, ce qui ajoute souvent beaucoup de grâce et d'éclat à l’exé- 
cution 1. 


Suit une longue description des diverses « grâces » ? parmi les- 
quelles il compte, outre les ornements, les contrastes expressifs du 
fort et du doux, et les arrêts plus ou moins prolongés qui sont 
comme la respiration du discours musical. 

Le luthiste peut s'élever encore d’un degré dans son art. Il 
donne la mesure de sa maîtrise lorsque, choisissant telle corde, 
telle tonalité, ou les rencontrant par hasard, il est capable de pour- 
suivre dans la même veine, de suggérer par les sons des idées 
{conceits], des sentiments [humours], possédant des affinités avec 
ceux qu'il a tout d’abord exprimés. Æumour, c'est un état d'âme 
passager, une fantaisie de la sensibilité ; conceif, une idée ingé- 
nieuse, un trait d'esprit, un caprice de l'imagination. Ces mots, 
déjà chers au virginaliste Farnaby, font ressortir la subjectivité 
de cette musique. L'accent personnel, la pointe de préciosité, le 
mélange de science et de nonchaloir, tout rappelle ici l’art des 
luthistes et clavecinistes français. Chez Mace, humour, conceit, 
désignent aussi bien un sujet de fugue que le mouvement intérieur 
d’où procède l'improvisation et il donne au mot « fugue » un sens 
assez lâche. « La première mesure », nous dit-il, « exprime le thème 
du discours, l'idée qui inspire le morceau, les autres font varier la 
présentation de l’idée, mais contiennent une allusion à la première, 


1. P.. 61, 
2. Dont Arnold Dolmetsch a fait un judicieux usage dans The Interpre- 
lation of the Music of the 17th and 18th Centuries (première éd., 1915). 
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ou gardent quelque chose de sa saveur » !, Pour plus de précisions 
sur l’art du développement, il faut se reporter aux pièces qu'il 
donne en exemple, et qui le plus souvent sont des danses stylisées. 

Mace compare à maintes reprises la musique à la parole humaine. 
Dans l'expression des humours, des conceits, des passions les plus 
variées, son eflicacité est égale à celle de la rhétorique. Bien plus, 
elle peut communiquer aux plus nobles facultés de l'âme des pen- 
sées trop élevées ou trop subtiles pour être traduites en paroles. 
Et il sait par expérience que si elle est capable d'évoquer les senti- 
ments et les passions, elle peut aussi procurer une paix intérieur 
qui s'accompagne d'une indicible joie. Nous voyons reparaître ici 
le mystique *. 

L'idée de comparer la musique à la rhétorique n'est point par- 

ticulière à Mace. Christopher Simpson, dans le traité que nous 
avons cité, fait une distinction entre plain descant et figurate des- 
cant, et établit entre eux les mêmes rapports qu'entre la grammaire 
et le rhétorique. Le premier s'occupe seulement des consonances, 
le second traite aussi des dissonances. De plus : 
Nous pouvons à juste titre le nommer la partie ornamentale ou rhétorique 
de la musique. Car on y introduit toute la variété des sujets, des fugues, 
des syncopes, des suspensions, des mesures diverses, des mélanges de sons 
discordants, et tout ce que l’art et la fantaisie peuvent concevoir, comme 
autant de fleurs et de figures pour orner la composition, d'où son nom de 
melothesia florida vel figurata, florid or fiqurate descant *. 


Enfin l’un des plus célèbres recueils pour le luth, celui de Denis 
Gaultier, parent de Jacques, ne porte-t-il point le nom de Rhélorique 
des Dieux ? Mais les commentaires qui accompagnent les pièces 
de ce beau manuscrit nous renseignent surtout sur la préciosité 
littéraire d’un admirateur de Gaultier. Dans Musick's Monument, 
au contraire, l'auteur lui-même indique, plus clairement encore que 
ne le font des titres évocateurs, ses intentions expressives et les 
sources de son inspiration. Ainsi dans cette pièce, la Mattresse de 
l’auteur, où il raconte avec une naïveté touchante comment le sujet 
s'imposa à son esprit alors que l'absorbaient les préparatifs de 
son mariage, et comment cette compesition devint un portrait moral 
de la future Mrs. Mace. Il faudrait examiner dans le détail tous ses 
conseils d'interprétation. Tel passage d'une courante « semble se 


1. P. 116. 
2. P. 118. 
3. À Compendium, p. 85. 


en 
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moquer, badiner, faire des grimaces ; il est gai, enjoué, comme s’il 
contait quelque histoire bouffonne » 1. Telle autre courante « est 
sérieuse, grave, très persuasive dans son argumentation, comme 
si l’on débattait une question avec beaucoup de chaleur ; humeur 
que vous rendrez en jouant doux, et fort, là où il faut » ?. Ces brèves 
citations donneront l’idée d’un art suffisamment souple pour deve- 
nir eflicacement descriptif, évocateur. 


III 


Mace ne se montre point hostile à l'instrument qui supplanta 
finalement le luth, le clavecin. Il lui fait jouer un rôle dans certains 
ensembles instrumentaux et parle avec enthousiasme d'un modèle 
à pédales, fabriqué à Londres par John Hayward, qui permet la 
multiplication des plans sonores. Il contribue lui-même à son per- 
fectionnement en faisant ajouter un « jeu de théorbe » dont le son, 
dit-il, est assez ressemblant : ce qui lui manque pour être comparé 
au luth, il le compense par un charme qui n’est qu’à lui *. Par con- 
tre il voit dans le violon le pire ennemi de tout ce qu'il aime. 

Dans la dernière partie de son livre, consacrée à la viole, il se 

trouve sur le terrain de la bataille décisive. La viole, à son avis, 
égale presque le luth en noblesse. C’est par excellence l'instrument 
des ensembles, de la musique de chambre. A son propos, cet admi- 
rateur des /ancies élisabéthaines et des œuvres de Lawes, de Jen- 
kins, de Simpson, évoque longuement ses souvenirs. 
Nous avions pour musique sérieuse des fantaisies à trois, quatre, cinq et 
six voix, accompagnées à l'orgue, et, entre celles-ci, de temps à autre, 
des pavanes, des allemandes, des airs solennels, délicieux ou suaves ; 
et tous étaient, pour ainsi dire, autant d'histoires pathétiques, de dis- 
cours rhétoriques et sublimes, d'argumentations subtiles et pénétrantes, 
en si parfait accord avec les facultés intimes, secrètes, intellectuelles 
de l'âme, que pour les décrire et en faire la louange convenable, il n’est 
pas de mots suffisants dans la langue ; et ce que je peux dire de meilleur 
à leur sujet, c’est qu'ils ont été pour moi, et pour beaucoup d’autres, des 
extases divines, captivant puissamment nos facultés et nos passions 
désordonnées, créant en nous une égalité d'humeur, un état d'esprit 
sobre et grave, qui nous rendait capables de recevoir des influences 
célestes et divines f. 


P. 234, Je n’ai pas vu mentionné ailleurs l’emploi d’un orgue d’accom- 
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Puis venait l'intermède vocal, avec un accompagnement d'orgue 
ou, à défaut, de théorbe. Mace et ses compagnons donnaient alors la 
préférence aux œuvres religieuses. Enfin, quand ils se sentaient 
d'humeur « légère [airy], joyeuse, animée et pimpante » ils jouaient 
des pièces à deux, trois, quatre parties accompagnées au clavecin. 

Ces programmes comportaient tous les degrés de la hiérarchie 
instrumentale, /ancies, pavanes, gaillardes, allemandes, courantes, 
airs graves, airs légers. Mais, sérieuse ou enjouée, complexe ou 
simple, cette musique était conçue pour donner à chaque interprète 
la satisfaction d'exécuter une partie intéressante en elle-même 
tout en contribuant à un ensemble harmonieux. 


Nous avions pour ces consorts ? de choix des instruments proportionnés, 
d'excellents ensembles de violes ?, et joués d’une manière égale, car nous 
n'aurions jamais permis à un interprète de dominer ou de couvrir le son 
d'un autre par un jeu bruyant ; notre grand souci était que les parties 
fussent également entendues ?, 


Mais la mode a changé tout cela et sacrifie maintenant à une grande 
idole. 


Observez avec quelle étonnante vitesse ils courent dans leurs airs tout 
nouveaux tout beaux, et avec quel vacarme hautement vanté ! Dix ou 
vingt violons. pour un air qui n’a qu'une seule voix, ou peut-être deux 
ou trois, pour quelque courante, sarabande ou branle (c'est le terme à la 
mode) ou quelque semblable sornette, presque jamais rien d'autre, ce 
qui est fait pour échauffer les oreilles et remplir la cervelle de cabrioles 
plutôt que de tempérer et modérer l'esprit, de l'inspirer et de lui faire 
aimer le bien *. 


Ami d’un art qui incite au recueillement ou qui conserve une cer- 
taine retenue dans la gaîté, il n’est pas l'ennemi des airs à danser, 
mais il demande aussi des compositions plus sérieuses. Et voici 


contre quoi il s'élève surtout 


pagnement pour foules les fantaisies, et non pas seulement pour celles où le 
compositeur lui a fait une place dans la partition. Mace avait fait cons- 
truire un orgue de table qu'il plaçait au milieu des violistes, il s’en servait 
pour maintenir le ton et donner de la liaison à l’ensemble. 

1. Consort désignait à la fois le groupe d'instruments, les morceaux com- 
posés pour eux, et l'exécution de ces morceaux. 

2. L'expression a chest of viols s’appliquait d'ordinaire à 6 violes, 2 freble, 
2 tenor et 2 bass viols, se prêtant à diverses combinaisons. 

3. P. 236. Il ne faut point conclure que l'exécution était égale et mono- 
tone, une voix pouvait temporairement prendre plus de relief qu’une autre, 
il suffit de jouer ou même de lire les partitions pour s’en convaincre. 

4. P. 236. 
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Y a-t-il quelque chose de plus raisonnable pour un artiste qui compose 
une pièce de musique, disons à trois, quatre, cinq, six parties ou davan- 
tage (mais attention, la mode a supprimé la plupart de ces grands nombres ; 
eh ! bien disons trois ou quatre parties, et même la plupart du temps 
deux parties — supposez le nombre que vous voudrez !) y a-t-il, dis-je, 
quelque chose de plus raisonnable, oui, de plus nécessairement raisonnable 
que de faire entendre également toutes les parties ? Sûrement, on ne 
peut raisonnablement le nier. Mais alors, n'est-ce pas une grande offense 
que de jouer ces choses sur des instruments qui ne conviennent pas les 
uns aux autres, ou qui sont en nombres disproportionnés 1 ? 

C’est une hérésie, par exemple, d'employer une seule basse de viole 
contre deux ou trois violons au timbre pénétrant et dominateur, 
alors que la proportion inverse serait nécessaire à l'équilibre, qui 
reste rompu même si l’on ajoute un clavecin, un orgue ou un théorbe. 
Mace proteste contre la dislocation de la polyphonie, contre la 
prépondérance accordée à certains instruments concertants, contre 
une écriture où la mélodie n'est plus prise dans la trame contra- 
puntique, mais soutenue par une basse et des accords. Il s’insurge 
enfin contre le principe même de l'orchestre, en particulier contre 
l'usage de gros effectifs pour une musique brillante, sans complexité 
ni profondeur. Bref, s’il ne discerne pas les possibilités du style 
nouveau, il voit ce que celui-ci risque de détruire. 

Purcell avait dix-sept ans lorsque parut le livre de Mace. Formé 
dans la Chapelle Royale, il allait l’année suivante occuper son 
premier poste important à la Cour, celui de compositeur pour le 
violon. On comprend que les Fantaisies qu'il écrivit à vingt et un 
ans soient, jusqu’à nos jours, demeurées manuscrites ?. Nous y 
voyons la somme, et la floraison suprême du vieux style instru- 
mental. Nous y trouvons la preuve, de même qu'en certains de ses 
premiers motets, que la tradition du xvr® siècle anglais était encore 
bien vivante, qu'il y avait eu évolu!ion mais non rupture. Mieux 
que d’autres œuvres, ces fantaisies nous font pé:étrer dans le 
monde intérieur de ce jeune génie. Sur cet esprit pour qui les règles 
étaient devenues une seconde nature, ce style dense, exigeant la 
concentration, paraît avoir exercé un singulier pouvoir libérateur. 
Toute son œuvre future est en puissance dans ces fantaisies. Elles 
nous livrent l'essence d’une harmonie que caractérisent une alter- 
nance, ou un conflit fécond, entre les conceptions horizontale et 


1. P. 233. 
2. La préface de l'édition Warlock-Mangeot (1927) fait une large place 


aux souvenirs de Mace. Autre édition : Nagels Musik-Archiv, Hannover, 
n° 58 (1930) et n° 113 (1935). 
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verticale de l'écriture. Retardements, modulations fréquentes, sur- 
vivances modales, équivoques entre majeur et mineur, flexibilité 
des gammes mineures qui augmente la sinuosité des fignes et per- 
met le jeu des demi-tons au niveau des 3°, 6€ et 7e degrés, progres- 
sions chromatiques descendantes ou ascendantes, multiplication 
des intervalles altérés, froissements âpres ou voluptueux, tels sont 
les éléments d'une harmonie riche en ressources expressives, mais 
qui ne s’empâte jamais parce que l'inspiration mélodique est tou- 
jours vive et pure. 

Purcell, conscient que la Cour et la ville ne veulent plus entendre 

parler des fancies, ne limite pas son ambition à composer des suites 
d’airs et de danses (il en écrira d’ailleurs beaucoup pour le théâtre). 
Il cherche une forme neuve où il puisse tirer parti de l'expérience 
acquise et la trouve dans la noble et un peu austère sonala da 
chiesa. Dans la préface souvent citée des Sonates pour deux violons 
et basse, avec clavecin ou orgue, publiées en 1683 et dédiées au 
Roi 1, il ne laisse aucun doute sur ses intentions. 
Quant à son auteur, il s’est efforcé d’imiter avec fidélité et justesse les 
maîtres italiens les plus renommés, et surtout à faire connaître et apprécier 
le sérieux, la gravité de cette sorte de musique à ses compatriotes qui 
devraient, il en est temps, commencer à se lasser de la légèreté et des 
petits airs [levity and balladry] de nos voisins. 


Passons sur ce qu'il dit des Français ; il a trouvé chez Lully, son 
théâtre en témoigne, quelque chose de plus que cette élégance, cette 
gaîté dont il parle encore dans la préface de Dioclésien (1691). Et 
retenons ce souci de gravité. Point de titres pittoresques, rien que 
des indications de {empo : adagio, largo, allegro, presto. L'ordre est 
plus extérieur, l'architecture plus apparente que dans les fantaisies. 
Ces sonates se situent sur un plan plus objectif : le paysage intérieur 
devient atmosphère, le lyrisme parle déjà le langage du drame, 
Purcell ne se soucie ni d'évoquer ni de décrire, et pourtant nous 
croyons voir errer des personnages entre les colonnes d’un palais, 
ou dans un décor pastoral. 

Des transitions existent, des fantaisies aux sonates, et à cet 
égard, la fantaisie à 5, sur une note, occupe une position intermé- 
diaire. Des transitions existent aussi des sonates à l'opéra. Tel ut 
mineur fait songer aux premiers aveux passionnés de Didon, tel fa 
mineur à l’antre des sorcières. L'ouverture de Didon et Enée est, 
si l’on veut, de forme lulliste, mais on peut dire aussi qu’elle corres- 


1. On connaît les éditions de la « Purcell Society » et de « L'Oiseau-lyre », 
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pond à un grave et à une canzona de sonate. Et si l’on analyse les 
douze premières mesures de cette ouverture, qui sont l'argument 
tragique de l'œuvre, on s'aperçoit que, malgré le rythme pointé, 
l'écriture est celle des /ancies plutôt que celle de Lully, et l’on recon- 
naît à ce mouvement initial une étroite parenté avec telle pavane 
d'Orlando Gibbons ou telle chanson de Dowland. 

Purcell fait entrer dans la sonate italienne la sensibilité et les 
particularités harmoniques de l’école anglaise. Pour juger l'impor- 
tance de sa contribution il faut se rappeler qu'elles paraissent 
l’année même où Corelli publie son premier recueil. Avec les 
sonates de Purcell, le contrepoint d'imitation fait sa réapparition, 
sous une forme rénovée, dans les canzone et divers allegro fugués. 
La polyphonie est moins touffue que dans les fantaisies, les schémas 
sont plus apparents, les symétries plus évidentes. Mais quel bon- 
heur dans le choix des sujets, que de verve, que de souplesse et 
d'ingéniosité rythmique dans leur développement. Purcell est l’un 
de ceux qui ont perfectionné l'outil de Bach. Fort instructives à cet 
égard sont les pages qu'il consacre aux compositions à trois voix 
dans le traité de Playford qu'il fut chargé de remanier à la fin de sa 
vie. Il renvoie le lecteur au traité de Simpson et rend hommage à 
cet auteur mais, dit-il, « sa règle pour le contrepoint à trois voix est 
trop stricte, et détruit le bon air, qui devrait être préféré à des 
règles trop minutieuses ». Et il cite l'exemple musical de Simpson, 
où la deuxième voix (allus) suit, par rapport à la voix supérieure 
(cantus) une ligne mélodique indépendante. « Mais à mon avis », 
continue Purcell, 
l'altus ou deuxième voix devrait se mouvoir à distance d’une tierce par 
rapport à la voix supérieure ; bien que l’autre manière soit plus riche, 
celle-ci est plus coulante, et plus satisfaisante du point de vue de l'air 
et de la forme, et je suis sûr que c’est la constante pratique des Italiens 
dans toute leur musique, tant vocale qu’instrumentale, qui, je le présume, 
devrait nous servir de guide !, 

Il commence donc par justifier une écriture homophonique qu'il a 
lui-même beaucoup employée. Mais un peu plus loin, parlant des 
duos vocaux et des sonates en trio, il recommande les mouvements 
contraires, il enseigne tous les artifices de la fugue italienne et, 
pour conclure, réconcilie le contrepoint avec le « bon air ». 

On emploie presque toutes les formes fuguées dans la sonate, la plus 
importante des* compositions instrumentales en faveur aujourd'hui, 


1. An Introduction to the Skill of Musick, p. 105 dans l’éd. de 1697. Cf. 
ÇC. Simpson, À Compendium of Practical Musick, p. 113 dans l’éd. de 1678. 
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Dans leurs canzone vous trouverez des fugues doubles et triples, des 
fugues renversées et augmentées, avec beaucoup d'art joint au bon air, 
ce qui est le signe de la perfection chez un maître ?. 


On aimerait savoir ce que Mace a pensé de l'œuvre instrumentale 
de Purcell. Je suppose que les lignes qui précèdent, s'il les a lues 
(Mace était-il encore de ce monde ?) ont dû lui procurer quelque 
réconfort. Elles montrent en effet l'ampleur de la synthèse entre- 
prise par ce grand musicien dont l'attitude à l'égard de l'Italie 
ressemble assez à celle de Couperin, et même à celle de Bach. 


Jean JaAcQuor. 


1. An Introduction, p. 115. — Je trouverai peut-être l’occasion de parler 
avec plus de détails des œuvres instrumentales de Purcell et des circonstances 
de leur création. 








LES ORGANISTES PARISIENS DE LA FIN DU XVIIIe SIÈCLE 


GUILLAUME LASCEUX 
(1740-1831) 


Longtemps tenue pour négligeable, la musique française du 
dernier quart du xvirie siècle commence à être mieux connue, et 
sa vraie place se précise peu à peu dans l’évolution artistique. 
Aussi bien au théâtre que dans le domaine instrumental, les 
recherches de nos musiciens préparent la voie au romantisme, et 
contribuent à la formation d'un style nouveau, plus libre, plus 
pittoresque, qui tend à se libérer des contraintes scholastiques. 

Aux compositeurs pianistes et organistes les plus notoires de cette 
époque — pionniers, dont nous avons tenté déjà d’esquisser les 
silhouettes 1, — il convient d'ajouter le nom de Guillaume Lasceux, 
particulièrement apprécié en son temps. Sa personnalité assez 
accusée le distingue de la plupart de ses contemporains, et son 
œuvre contient quelques pages originales et bien venues, qui 
méritent d'être sauvées de l'oubli. 


Né à Poissy (Seine-et-Oise) le 5 février 1740, G. Lasceux ? com- 
mence à dix-huit ans sa carrière d'organiste à l’église de Chevreuse, 
non loin de son village natal. Il se fixe à Paris en 1762, où pendant 


1. Voyez notamment : Benaut (La Petite Maîtrise, juin 1935) ; J.-J. Beau- 
varlet-Charpentier (1bid., décembre 1935) ; J.-Fr. Tapray (Ibid., avril 1936) ; 
Nicolas Séjan (Revue de Musicologie, mais 1936) ; Ch. Broche (Ibid., novem- 
bre 1937 et 1er trimestre 1939) ; L’Abbé Le Bugle (Ibid., 42 trimestre 1946). 
2. Sur ce musicien — dont le nom s’orthographie parfois Lasseux dans 
les écrits du temps —, d’intéressants détails biographiques ont déjà été 
donnés par Georges Servières, dans ses Documents Inédits sur les Organistes 
Français des XVIIe et XVIIIe siècles (Paris, Schola Cantorum, s. d.). — 
Voyez également, sur ses rapports avec Gervais-François Couperin, l’ou- 
vrage bien connu de Ch. Bouvet, Les Couperin (Paris, Delagrave, 1919). 
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cinq années il travaille la composition avec Charles Noblet, orga- 
niste et claveciniste de l’Académie Rovale de Musique. Le 21 avril 
1769, le Conseil de Fabrique de Saint-Etienne-du-Mont l': 
comme survivancier de l’organiste Claude-Nicolas Ingrain, auquel 
il succède définitivement en 1774. Vers le même moment, il devient 
aussi titulaire des orgues des Mathurins, des religieuses de Sainte- 
Anne, du Séminaire Saint-Magloire et du Collège de Navarre 1. 
Pendant la Révolution, dans l'église Saint-Etienne-du-Mont 
transformée en Temple de la Piété filiale, il assure les cérémonies de 
la secte des Théophilanthropes. Maintenu en fonction lors de la 


agrée 


reprise du culte catholique en 1803, il reste encore seize années à 
son orgue. Agé de soixante-dix-neuf ans, il demande sa retraite le 
2 janvier 1819, et meurt vraisemblablement en 1831. 


Compositeur fécond, Lasceux cultive presque tous les genres, 
publie de nombreuses pièces instrumentales et vocales, et tente 
même d'aborder le théâtre. Production vaste et très inégale, où la 
musique d'orgue tient une place particulièrement importante : le 
virtuose, au cours de sa longue carrière, n'ayant guère cessé d'écrire 
pour son instrument. 

Dès l’année 1771, il compose et fait paraître mensuellement un 
curieux Journal de Pièces d'Orque, contenant des Messes, Magni- 
ficat et Noëls, à l'usage des Paroisses et Communautés Religieuses *. 
Le premier numéro, édité chez Boyer, « rue Neuve des Petits-Champs, 
près la rue Gaillon, Maison de l’Apothicaire n° 83 », contient douze 
pièces brèves, de caractères différents * ; le second n’en comprend 
que six, mais un peu plus développées *. Malgré sa présentation 
soignée, et sa réelle valeur musicale, cette publication périodique 


1. En 1785, Roze de Chantoiseau signale son domicile « rue et montagne 
Sainte-Geneviève » (Tablette de Renommée des Musiciens). 

2. Annoncé par le Mercure de France, juillet 1771 (p. 184). « On souscrit 
en tout temps aux adresses ordinaires de musique, et chez l’auteur, rue 
Saint-Victor, moyennant 24 livres par an pour Paris, et 36 livres pour la 
Province 

3. Cette première livraison, intitulée Messe des Grands Solennels, com- 
prend : Fugue, Andante Cantabile, Andantino, Allegro Gratioso, Duo (de 
carnet et de positif), Cantabile, Dialogue (de voix humaine et de hautbois), 
Récit, Grand Jeu, Ofjertoire, Symphonie Concertante, Andante Cantabile ; 
au total seize pag?s de musique, grand format oblong. 

4. Ce numéro 2 s'intitule Magnificat, en fa majeur, et comprend : Duo, 
Cromorne avec les jonds, Dialogue. (Voix humaine et hautbois), Récit de 
Flûte, Grand Jeu, Grand Jeu ; au total treize pages de musique. (Biblio- 
thèque du Conservatoire de Paris, 2 vol. in-fol. obl., D 1929). 
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semble n'avoir eu qu’une éphémère existence. Dès juillet 1772 
vraisemblablement faute d’un nombre suffisant de souscripteurs 
les journaux parisiens cessent de l’annoncer 1. 

Une Symphonie, à l’occasion de la fête de Sainte-Cécile en 1777 ?, 
un Te Deum en novembre 1786 *, puis une Messe exécutée en 
l’église Saint-Gervais le 17 novembre 1804 #, précédent un recueil 
plus important : Nouvelle Suite de Pièces d'Orgue, dédiées à 
M. Séjan 5. Publiée vers 1810, cette œuvre assez disparate contient 
cependant quelques pages — notamment un Cantabile en ut 
mineur —, d’une écriture élégante et soignée, où se reflète une 
vraie musicalité °. 

Mais plus encore, cet authentique tempérament de musicien se 
révèle dans trois ouvrages manuscrits que le vieil organiste, arrivé 
au terme de sa carrière — et ne réussissant pas à les faire éditer —, 
offre à la Bibliothèque du Conservatoire *. Le premier de ces recueils 
inédits s'intitule Douze Fugues pour l'orgue, composées par G. Las- 
ceux, ancien organiste de Saint-Etienne-du-Mont, membre de l' Athé- 
née des Arts *. Si l'on constate une certaine raideur scholastique 
dans la conduite des divertissements, un manque d'ampleur dans 
la conception générale de la forme, de fortes qualités expressives 
se devinent par contre dans la marche habile des différentes parties, 
et surtout dans le choix judicieux des thèmes, toujours bien des- 
sinés et vivants. Voici, par exemple, le sujet de la Fugue en la 
mineur (n° 11), une des plus équilibrées du recueil : 


La dernière annonce paraît dans le Mercure de juillet 1772 (p. 169). 
Célébrée dans l’église des Mathurins (Cf. Journal de Paris, 18 novembre 


Mercure de France, novembre 1786 (p. 143). 
Correspondance des Professeurs et Amateurs de Musique, 26 Brumaire 
an XIII (17 nov. 1804), p. 736. 

9. « À Paris, chez Imbault, Professeur et Editeur de Musique, au Mont 
d'Or, rue St-Honoré n° 125, et Péristile du Théâtre de l’Opéra-Comique 
Impérial, rue Favart n° 461 » (Bibliothèque Nationale, Vm1 770). 

6. Dans l'intéressante Préface de ce recueil, Lasceux appelle son ami 
Séjan, alors célèbre organiste de Saint-Sulpice, et de l'Hôtel Impérial des 
Invalides, « le Haydn de l’orgue 

7. Un rapport sur ces trois ouvrages, daté du 6 juin 1820, se trouve dans 
les Archives du Conservatoire. (Ordres, Pièces, Rapports, années 1820 et 
1821, registre n° 3). — Le Registre de Correspondance 1822-1828 (n° 2 A) 
contient une lettre de Cherubini relative à un mémoire présenté par Lasceux, 
en 1824. 

8. Bibliothèque du Conservatoire de Paris, Ms. 2250. — La Fugue en 
mi mineur, n° 9 de ce recueil, a été publiée par Félix Raugel, dans les 
Maîtres Français de l'Orgue aux X VI®e, XVIIe et XVIII: siècles, 2° Recueil 
(Editions de la Schola Cantorum, Paris, s. d.), 


1 

2 
1777) 

3 

l 
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Allegro 









Notons encore les deux premières entrées de la Fugue en fa 
mineur (n° 6), adroitement écrites, et dont le chromatisme souple 
provoque, dans la huitième mesure, une audacieuse combinaison 
harmonique 
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Le second manuscrit, Essai Théorique et Pratique sur l'Art de 
l'Orgue 1, « précédé de recherches sur l'origine de l'orgue, de 
réflexions sur sa dignité, et suivi d'exemples notés », nous révèle 
un autre aspect de la personnalité de Lasceux, celui du musicien 
qui a réfléchi sur son art, et tente d'aborder l'esthétique et la péda- 
gogie. Toutefois, ne se sentant probablement pas suflisamment 
armé au point de vue littéraire pour exposer correctement et ciaire- 
ment ses idées, il charge « M. Traversier, amateur d'orgue, Membre 
de la Société Académique des Enfants d'Apollon », de rédiger la 
partie explicative de son traité. 

D'utiles indications sur le répertoire de l'organiste, sur les diffé- 
rents genres instrumentaux, sur l’art si complexe de la registration, 
attestent de solides connaissances techniques et une très large 
culture. Le goût de la musique descriptive alors très répandu à cette 
époque — aussi bien dans la littérature du piano-forte que dans 
celle de l'orgue —, incite l’auteur à imaginer de bruyantes et iné- 
dites combinaisons de timbres, dont le romantisme nous fait un 





1. Bibliothèque du Conserv. de Paris, Ms. 2249. — Une très brève analyse 
de ce manuscrit a été donnée par A. Pirro, dans L’Art des Organistes. (Ency- 
clopédie de la Musique, deuxième partie, tome II, p. 1364, Delagrave, 1926). 
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peu sourire aujourd'hui. C'est ainsi qu'il s'efforce d'imiter sur son 
instrument toutes les grandes voix de la nature, le vent, la tempête, 
le tonnerre, et en arrive même à noter cette pittoresque remarque : 
« Si l’orgue comportait l'instrument chinois connu sous le nom de 
tam-tam, on pourrait à son aide produire des effets merveilleux 
dans le genre terrible. À défaut de ces ressources, je conseillerais 
à tout organiste d’imiter le fameux Couperin père, qui n’a jamais 
manqué, aux approches de son Te Deum, d’échauffer son génie par 
la lecture du Poème sur le Jugement Dernier, du sombre et sublime 
Young, et qui a toujours réussi à porter, dans l’âme de ses auditeurs, 
le trouble et l’épouvante. Couperin n'est plus ; mais il nous reste 
un modèle vivant, l’inimitable Séjan, l'un des improvisateurs les 
plus féconds dont puisse s’honorer l'orgue et le piano dans ce 
siècle » 1, 

De nombreuses pages de musique viennent ensuite illustrer les 
théories de l’auteur : morceaux très divers, de style assez inégal, 
parmi lesquels toutefois se détache la Fugue en ré mineur (n° 4), 
« amalgame du chant du Kyrie », sur un sujet un peu long, mais 
d’une courbe expressive 


























Moderato 
1 — 
- -r— +57 — 
SES PSS == === 
RS — 1 — À Es 
: it ——, E—— —s D ] :: 
=ES=====— EEE = 
# CS RE 


La plupart de ces pièces, plus ou moins modifiées, se retrouvent 
dans le troisième manuscrit, copieux recueil de 136 pages de 
musique, intitulé : Annuaire de l'Organiste, « ouvrage utile à ceux 
qui se destinent à toucher l'orgue, dans lequel on trouvera les 
messes, hymnes, magnificat.. suivis d’un Te Deum, avec tous 
morceaux pour chaque strophe du plain-chant » ?. De cet ensemble 
assez hétérogène, où l'inspiration parfois élevée s’abaisse ensuite 
vers des effets sonores peu liturgiques, la suite de seize pièces for- 
mant ce Te Deum, compte parmi les mieux venues et les plus per- 
sonnelles *. En vrai romantique — précurseur de Berlioz — il veut 
réaliser une vivante et dramatique fresque, notamment dans le 


1. Essai Théorique et Pratique sur l'Art de l'Orgue (p. 37). 
2. Bibl. du Cons. de Paris, Ms. 2248. 
3. Pages 100 à 136. 
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Judex Crederis (n° 11), où il précise : « Ce morceau est interrompu 
par un coup de tonnerre prolongé, pour lequel on met les deux 
mains en travers, sur le bas du clavier du grand orgue —, et toute 
la capacité du pied gauche sur les pédales. Ensuite on dit le mor- 
ceau suivant : Trompelle du Jugement Dernier, et Marche pour 
l'arrivée du Grand Juge »1. 

En même temps qu'il édifie son œuvre organistique, Lasceux 
s’essaye aux divers genres de la musique profane. Après un Æom- 
mage à l'Amour, « romance avec symphonie » ?, publié en 1767 
alors qu'il travaille encore avec Noblet —, il donne l’année suivante 
un Premier Livre de Sonates pour le Clavecin avec accompagnement 
de violon ad libitum *. Se tournant alors vers le piano-forte — dont 
la première apparition au Concert Spirituel date de septembre 1768, 
et pour lequel les compositeurs écrivent spécialement à partir 
d'avril 1770 —, Lasceux fait annoncer en juillet 1772, un Second 
Livre de Sonates pour le Clavecin et le Forte-Piano, avec accompagne- 
ment de violon ad lib., dédié à Me la Duchesse d'Aiquillon . « On 
connaît le mérite de cet excellent compositeur, note le Mercure à 
propos de cette édition, et son goût de la bonne musique moins faite 
pour surprendre par les difficultés que pour plaire par l'agrément 
du chant » 5, En réalité, ce recueil de trois sonates ne présente guère 
d'originalité, ni dans les thèmes, peu saillants, ni dans l'écriture. 
Elles témoignent seulement d’un vrai sens de la construction, qui 
se manifeste aussi bien dans les deux premières, coupées en trois 
mouvements, selon l'habitude de l'époque, que dans la troisième 
qui comprend exceptionnellement quatre parties : Allegro, deux 
Menuets, et une Chasse *. 


1. Dans sa musique religieuse, il convient encore de signaler une Fugue 
en ré mineur, de l'Office du Très Saint-Sacrement, annotée et publiée par 
F. Raugel (Edit. de la Schola Cantorum, s. d. ; 1°° Répertoire, Anthologie, 
4e série). — D'autre part un Mofet au Saint-Sacrement, transcrit par A. de 
la Fage se trouve à la Bibliothèque du Conservatoire (Rés. 1936). 

2. Mercure de France, février 1767, « à Paris, chez l’auteur, rue Froman- 
teau ». — Deux autres romances de Lasceux sont conservées à la Biblio- 
thèque Nationale : Absence et Retour (Paris, s. d.), Vm? 70831, et Les Adieux 
de la Violette (Paris, s. d.), Vm' 70832. 

3. Mercure de France, août 1768. — Nous n’avons pu retrouver ce recueil. 

4. Bibliothèque Nationale, Vm° 5535. 

5. Mercure de France, juillet 1772 (p. 169). 

6. La coupe en quatre mouvements est extrêmement rare dans les Sonates 
pour le Piano-Forte publiées en France de 1770 à 1810. Elle reparaît seule- 
ment après cette date, dans quelques œuvres de Louis Adam et de Boëly. 
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Retenons encore, dans le domaine de la musique de chambre — 
peu développée en France à ce moment —, un Quatuor pour le 
Clavecin et le Forte-Piano, deux violons et basse, dédié à Me de 
Cypière. œuvre IV 1, imprimé en juin 1775, mais non retrouvé 
actuellement. 

Les années suivantes ne voient que quelques pubiications 
très secondaires, arrangements et transcriptions pour clavier 
d'abord une série d’Ouvertures, Arieltes et Petits Airs *, puis 
l'Ouverture et Petits Airs du Seigneur Bienfaisant, de Floquet, 
de l’'Amant Jaloux, de Grétry *, un Pot-Pourri d'Airs connus 
arrangés pour le Clavecin ‘, ainsi que l'Air de Richard Cœur de 
Lion, paru dans les Feuilles de Terpsichore de l'éditeur Cousineau, 
en 17845. 

Enfin, seul de tous les organistes parisiens de la fin du xvrrre siècle, 
il ne craint pas d’aborder le théâtre, avec Les Epoux Réconciliés, 

comédie lyrique en un acte et en vers, mêlée d’ariettes ». Mais si 
le manuscrit autographe nous a été conservé , nous ignorons où et 
quand cette petite partition fût représentée. Vraisemblablement 
sur une de ces petites scènes qui pullulaient à Paris, aux approches 
de la Révolution, car ni l'Académie Royale, ni l'Opéra-Comique 
ne la mentionnent dans leurs répertoires. 


Technicien habile et compositeur doué, G. Lasceux mérite donc 
une place dans la galerie des musiciens français de la fin du 
xvIIe siècle. Esprit vaste et cultivé, organiste virtuose, prota- 
goniste du piano-forte, il participe activement à la vie artistique 
de la capitale, s'imprègne des idées nouvelles, et s'oriente délibé- 
rément vers les conceptions esthétiques audacieuses. Sans vouloir 
exagérer son rôle et prétendre l’égaler aux grands créateurs de son 
temps — dont il n’a ni la puissance, ni l'originalité —, il semble 
logique de le rattacher à la série de musiciens de seconde zône qui 
gravitent autour de Méhul et de Lesueur, et s'efforcent d'élaborer 


1. Mercure de France, juin 1775. « A Paris, chez l’Auteur, rue Saint- 
Jacques, vis-à-vis celle des Mathurins » (p. 193). 

2. Ibid., janvier 1782. « Il paraîtra deux cahiers par mois, dont un pour 
le clavecin avec accompagnement de violon, et un autre d’ariettes, avec 
accompagnement de clavecin ou violon, ce qui formera 24 cahiers pour 
l’année » (p. 142). 

3. Luneau de Boisgermain, Almanach Musical pour l’année 1782 (p. 238). 

4. Mercure de France, janvier 1784 (p. 47). 

5. Feuilles de Terpsichore, 1'° année (1784), n° 11. 
6. Bibliothèque du Conservatoire de Bruxelles, n° 1714. 
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un langage nouveau. Groupe d'artistes effacés, souvent modestes, 
qui pour être assez oubliés aujourd'hui, n’en ont pas moins con- 
tribué à l’évolution musicale dans une époque d'effervescence et de 
rupture, et restent les authentiques précurseurs du romantisme 
français. 

Georges FAVRE. 








ACHILLE DEBUSSY 
JUGÉ PAR SES PROFESSEURS DU CONSERVATOIRE 


Il y a quelques années j'avais recherché et trouvé dans les 
archives, encore inorganisées, du Conservatoire de Paris les notes 
données par ses professeurs au jeune César-Auguste Franck et je 
les avais publiées dans un article de la Revue musicale de France 
(25 octobre 1946). On les retrouvera dans mon livre sur César 
Franck, publié l’an dernier à Londres en traduction anglaise. J'ai 
fait récemment les mêmes recherches au sujet d'Achille Debussy ; 
les mêmes trouvailles aussi ; en attendant de les enregistrer dans la 
réédition prochaine de mon livre de 1932, Claude Debussy et son 
temps, je crois pouvoir intéresser mes confrères musicologues en 
leur soumettant toutes les notes semestrielles données au futur 
compositeur par ses divers professeurs : Lavignac, Marmontel, 
Durand, Bazille, Guiraud ; ces notes s’étalent sur onze années, de 
1874 à 1884. 

Achille Debussy était entré au Conservatoire dans les classes de 
solfège et de piano supérieur, non pas comme je l’avais publié, en 
1873, mais au mois d'octobre 1872. Les premières notes de ses 
deux professeurs, Lavignac et Marmontel, ne remontent qu'au 
mois de janvier 1874, c’est-à-dire à sa deuxième année d'étude. 

Voici le premier jugement de Lavignac, maître de solfège. Le 
16 janvier 1874, le professeur note : « Depuis la rentrée je l'ai fait 
appliquer surtout à la théorie, qui était très faible l'année dernière. 
De là vient que la lecture est un peu en retard ; mais, comme il est 
très bien doué, je suis persuadé qu'il s’y mettra rapidement ». Cinq 
mois plus tard, le 11 juin, l’appréciation est un complet éloge 
« Très excellent élève, intelligent, travailleur et fort bien organisé 
musicalement. Je compte sur lui pour se distinguer au concours ». 
Selon le pronostic, l'enfant se distingua au mois de juillet : il obtint 
une troisième médaille de solfège ; 
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L'année scolaire 1874-75 se passa aussi d’heureuse façon. Le 
9 janvier 1875, le maître déclara : « Organisation musicale complète 
et travail sérieux ; tient avec Destefani la tête de la classe ». Ce 
Destefani devait parcourir une obscure carrière de violoniste d'or- 
chestre. Le 13 juin, Achille est déclaré « Excellent lecteur, oreille 
parfaitement sûre », avec cette restriction que nous retrouverons 
l’année suivante : « Encore un peu en retard pour les principes ». En 
dépit de ce retard qui ne sera jamais rattrapé, Achille obtint en 
juillet 1875 une seconde médaille. 

L'année suivante, de petites réserves réduisent la satisfaction de 


Lavignac. Le 19 janvier 1876 : « Intelligence remarquable ; admi- 
rablement organisé, mais ne travaille pas assez et se fie trop à sa 
facilité ». Le 9 juin : « Parfait pour la lecture et la dictée ; encore 


étourdi pour la théorie, bien qu'il la comprenne fort bien ». Enfin, 
ie concours de 1876 vaut au dédaigneux de la théorie la plus haute 
récompense de la spécialité, une première médaille. Ce succès 
entraîne pour le lauréat une consécration dont ni lui ni personne ne 
s'était jamais douté : sa dictée musicale sans faute, griffonnée au 
crayon est conservée ; elle est reliée avec les autres dues aux lauréats 
des années précédentes ; on peut la lire dans les archives ; anonyme 
par principe, elle porte cet ajouté, inscrit par le professeur : « Ach. 
de Bussy 

Dans la classe de piano les réserves que, dit-on, aurait faites 
Marmontel dans ses jugements sur son brillant élève ne paraissent 
pas du tout dans les notes du professeur. Dès son premier examen, 
13 janvier 1874, Achille a le bénéfice d’un diagnostic et d’un pro- 
nostic également favorables : « Charmant enfant, véritable tempé- 
rament d'artiste; deviendra un musicien distingué ; beaucoup 
d'avenir ». Le 28 juin, après vingt mois d'étude : « Charmante 
nature musicale ; je désire beaucoup le faire concourir ». Quelques 
semaines plus tard, Achille obtient un second accessit. 

L'année suivante, satisfaction continuelle de Marmontel. Le 
22 janvier 1875, avant le jeu de la Fantaisie chromatique de Bach, les 
juges de l'examen trimestriel ont la confirmation de l'opinion et de 
la prévision du professeur : « Elève très intelligent et studieux ; 
beaucoup d'avenir ». Le 22 juin, « véritable tempérament d'artiste, 
charmant enfant, très intelligent et très studieux ». Achille, qui 
n'a pas encore accompli sa treizième année, obtient un premier 
accessit. 

L'âge ingrat arrive. L'an 1875-76 ne sera pas bon. Le 2 février 
1876, Marmontel note : « Bon élève, intelligent, studieux, mais un 
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peu brouillon et étourdi; devrait étudier avec plus de soin ». 
Impression encore moins favorable le 20 juin : « Ne tient pas tout 
ce que j'espérais ; étourdi, inexact, il pourrait faire beaucoup 
mieux ». Au concours Achille n'obtient pas de récompense. 

En 1876-77 le jeune Debussy est entré dans sa quinzième année ; 
les troubles de la puberté passent ; l'équilibre se rétablit. Marmontel 
le reconnaît deux fois. Le 31 janvier 1877 : « Je suis beaucoup plus 
content de cet enfant qui s'était endormi sur ses premiers succès ». 
Le 21 juin, il reconnaît que l'élève « a renoncé à son étourderie et 
pris goût au travail ; je suis content de ses progrès et de son intel- 
ligence musicale ». Au concours Achille obtient un second prix. 

Il devait compter sur la récompense suprême au concours de 
1878 ; il ne l’obtint pas. De cet échec peut-on découvrir la cause 
en lisant l'éloge restrictif de Marmontel ? Le 20 janvier, celui-ci dit 
de son élève : « Il étudie beaucoup mieux, moins emporté que par 
le passé ; intelligent, deviendra un artiste s’il veut s’astreindre à 
plus de réflexion ». Le 20 juin, « Il a beaucoup mieux étudié cette 
année ; il a des qualités d'exécution mais aussi des inégalités très 
grandes ». 

Debussy conserve encore l'espoir d'obtenir la première récom- 
pense de piano ; il continue son travail dans la classe de Marmontel ; 
Voici les notes de son professeur. Le 4 février 1879 : « A du talent ; 
sa légèreté de caractère a pris fin ; je me loue de son travail et de 
ses progrès ; s'est malheureusement foulé le pouce. » Le 10 juin 
« À progressé et consciencieusement étudié pendant toute l’année ; 
excellent lecteur ; des qualités et de l’acquis ; n’a plus qu'une 
récompense à obtenir ». 

En juillet 1879, ce fut l’échec définitif au concours de piano. 

Le 24 novembre 1877 Achille Debussy était entré dans la classe 
d'harmonie d'Emile Durand. Ses notes semestrielles sont bonnes 
avec les restrictions qu'on peut supposer d’après le caractère non- 
conformiste de l'étudiant : « Excellente organisation musicale, 
beaucoup d'aptitude pour la lecture, mais bien de l’étourderie » 
(19 janvier 1878). « Avec son instinct musical et son tempérament 
d’accompagnateur-lecteur, Debussy serait un excellent élève s'il 
était moins brouillon, moins léger » (19 juin 1878). « Bonne organi- 
sation musicale ; un peu moins brouillon cette année » (20 janvier 
1879). « Elève très bien doué pour l'harmonie, mais d’une étourderie 
désespérante » (20 juin 1879). 

On sait que Debussy n’a pu obtenir la moindre récompense dans 
la classe d'harmonie. Il y a vingt-cinq ans j'avais découvert et 
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dépouillé dans la bibliothèque du Conservatoire les devoirs fournis 
par Achille aux concours de 1878-1880 ; dans chaque copie j'avais 
relevé au moins quatre ou cinq fautes de quintes ou d’octaves ! 

En 1879-80 Debussy suivit avec succès la nouvelle classe d’ac- 
compagnement au piano de Bazille. De ce professeur il n'existe 
qu'une seule note, inscrite en vue de l'examen du 21 iuin 1880 ; 
elle est caractéristique : « Grande facilité, bon lecteur, très bons 
doigts (pourrait travailler davantage) ; bon harmoniste un peu 
fantaisiste, beaucoup d'initiative et de verve. » Toutes ces qualités 
devaient aboutir à la consécration d'un premier prix. 

On sait que, à une époque indéterminée, Debussy suivit la classe 
d'orgue de César Franck ; sans doute à titre d’auditeur : dans 
les archives nulle inscription, nulle note du professeur. 

Ce fut seulement le 24 décembre 1880 que Debussy s’inserivit 
comme élève dans la nouvelle classe de composition que l’on venait 
de confier à Ernest Guiraud. S'il devait se lier d'amitié avec son 
maître, ce fut seulement quelques années plus tard, à son retour 
de Rome. Les notes de son professeur ne montrent pas le moindre 
enthousiasme ; elles ne marquent pas une différence entre les quatre 
membres de la classe : Mlie Mel-Bonis, Debussy, Piffaretti et Jean- 
nin. Au premier examen du 31 janvier 1881 Guiraud se contente de 


noter qu'Achille, « intelligent, promet un bon compositeur ». Le 
26 juin, précision aussi brève : « Intelligent, bon élève ». Le 11 jan- 
vier 1882 : « Intelligent, mais a besoin d’être bridé ; est revenu de 
voyage assez tard et n’a pas encore beaucoup travaillé cette année 

Le 26 juin 1882 : « Quelques progrès. Nature mal équilibrée, mais 


intelligente ; arrivera, je crois ». Le professeur n’est pas satisfait 
de l’ensemble de ses élèves, trois seulement et il conclut ses remar- 
ques par ces mots : « En somme, triste classe ». — Triste classe, où 
figure un Debussy ! 

Achille n’a pas été admis au concours de 1882. Son professeur 
continue de l’apprécier en quelques mots : « Nature bizarre mais 
intelligente. Ecrit mal la musique. A fait cependant quelques pro- 
grès » (9 janvier 1883). Le 26 juin, Guiraud se contente de remar- 
quer : « À concouru à l'Institut » et, le 1er février 1884, « 2e grand 
prix de Rome ; travail un peu irrégulier ». 

Voilà ce que les archives du Conservatoire nous apprennent 
sur la scolarité de Debussy. Lorsqu'elles seront classées, quelle 
moisson de documents sur la jeunesse de nos maîtres français 
pourront faire nos confrères musicologues ! 

Léon VALLAS. 


L 








RÉPERTOIRE INTERNATIONAL 
DES SOURCES MUSICALES 


La Société Internationale de Musicologie (S. I. M.), et la jeune 
Association Internationale des Bibliothèques Musicales (A. I. B. M.) 
ont formé le projet de travailler ensemble à un nouveau Répertoire 
International des Sources Musicales. 

L'ancien Quellen-Lexikon de Robert Eïtner, remarquable à bien 
des points de vue, a laissé subsister des erreurs et des lacunes, qui 
apparaissent de plus en plus à mesure que se développent les progrès 
de la recherche. Et cela, non seulement parce que cet ouvrage est 
l’œuvre d’un seul homme, mais aussi parce qu’il n’est pas basé sur un 
inventaire exhaustif des richesses musicales du monde. Il existe en 
effet beaucoup de nations qui n'ont point encore établi l'inventaire 
complet de leur patrimoine musical. 

C’est pourquoi, lors du IIIe Congrès International des Biblio- 
thèques Musicales, réuni à Paris en juillet 1951, le projet a pris corps 
de constituer un inventaire mondial où chaque pays serait représenté 
proportionnellement aux trésors de musique qu’il possède. 

L'U.N.E.S.C.O. donne à cette œuvre un large appui moral et 
financier, par le Conseil International de la Musique, la Section des 
Sciences Humaines et la Section des Bibliothèques. 

Une Commission mixte, composée de représentants désignés de 
la S. I. M. et de l'A. I. B. M. s’est réunie à Paris en janvier 1952 et a 
mis au point un plan scientifique de travail, que la Revue de Musi- 
cologie veut bien accueillir présentement. Chacun peut lire ce plan, le 
méditer à loisir, et se rendre compte de l'immense bienfait que réalisera 
son exécution. 


Paul-Marie MAssoN, 


Professeur d'Histoire de la Musique à la Sorbonne 
Directeur de l’Institut de Musicologie de l’Université de Paris. 
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IL — PLAN SCIENTIFIQUE GÉNÉRAL 


La nécessité d'arrêter dès maintenant un plan scientifique 
général du Répertoire est évidente. Mais le travail préliminaire 
en vue de ce Répertoire étant de très longue haleine, aucune déci- 
sion ne pourra être prise immédiatement en ce qui concerne la 
publication elle-même, encore moins en ce qui concerne l'ordre de 
parution de ses volumes. Cet ordre dépendra de la rapidité avec 
laquelle, dans chacune des séries envisagées, {out le travail préli- 
minaire aura été achevé, loules les bibliothèques prospectées, tous 
les documents réunis. En attendant, le Répertoire se présentera 
sous la forme d'un Catalogue collectif international sur fiches des 
sources musicales. 

Le Répertoire comprendra : 

1. Une série alphabétique générale par noms d'auteurs ; 

2. Trois séries spéciales : 

a) Recueils manuscrits ; 
b) Recueils imprimés ; 
c) Ecrits sur la musique. 


Ces quatre séries formeront le noyau principal du Répertoire. Deux 
séries supplémentaires pourront également être envisagées : l’une 
sera consacrée aux Livrets, l’autre aux Périodiques musicaux. 


1. SÉRIE ALPHABÉTIQUE GÉNÉRALE PAR NOMS D'AUTEURS. 


La série comprendra tous les auteurs (compositeurs, théoriciens, 
historiens, esthéticiens de la musique) dont les œuvres furent 
écrites ou publiées avant 1800. N'y figureront pas les auteurs 
dont quelques œuvres seulement datent du xvrrre s., l'essentiel de 
la production de l’auteur appartenant au xix® s. Y seront mention- 
nées par contre foules les œuvres d’un auteur du xvirIe s., même si 
certaines de ses œuvres ne furent écrites ou ne furent publiées 
qu’au xix® s. La série comprendra aussi bien les manuscrits (auto- 
graphes ou copies reconnues comme ayant une valeur scientifique), 
que les œuvres imprimées ou gravées de ces auteurs. 

Les notices biographiques seront exclues. On se contentera des 
noms, prénoms et dates extrêmes des auteurs. En cas d'homonymie, 
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on se servira des indications supplémentaires d'usage (titres, 
fonctions, origine, etc.). 

Dans le cas d’un auteur à production considérable, ses œuvres 
seront classées méthodiquement, avec, à l'intérieur de chaque 
rubrique méthodique, l’ordre chronologique des œuvres (dates de 
composition ou date de la première édition conservée). On ne 
signalera pas les rééditions postérieures à 1800 ; les autres éditions 
se mettront à la suite de la première édition conservée. Les œuvres 
qui n’ont pas pu être datées trouveront place à la fin de la rubrique 
méthodique à laquelle elles se rapportent et seront classées dans 
l’ordre alphabétique des titres. Une table alphabétique générale 
des titres (avec renvois aux chapitres et aux numéros d'ordre cor- 
respondants) pourra précéder le classement méthodique envisagé. 

Pour un auteur à production limitée, l’ordre chronologique des 
œuvres sera adopté. Les œuvres qui n’ont pas pu être datées seront 
classées alphabétiquement à la fin de la liste chronologique. 

Les œuvres figurant déjà dans les séries spéciales ne seront 
mentionnées que sous forme de simples renvois aux volumes cor- 
respondants de ces séries. 

Une certaine liberté dans le choix des méthodes à suivre pour la 
rédaction de leurs fiches témoins devra être laissée aux différentes 
bibliothèques qui participeront au travail du Répertoire. (Et ceci, 
tout aussi bien pour cette série alphabétique générale que pour 
toutes les séries spéciales). Ce sera le rôle du Secrétariat central 
d’unifier la rédaction des fiches et de compléter lui-même ou de 
faire compléter par les bibliothèques correspondantes les fiches 
témoins incomplètes. Le Secrétariat central se laissera guider en 
cela par les principes suivants : 

En ce qui concerne les notices définitives, la transcription des 
titres des œuvres sera très précise, mais brève. L'adresse biblio- 
graphique comprendra la ville d'édition, l'éditeur et la date en 
chiffres arabes. Les titres (ou parties de titres) et les adresses (ou 
parties d'adresses) reconstitués se mettront entre crochets carrés. 
Pour les manuscrits, on indiquera, si possible, le lieu et, de toute 
façon, la date (date mentionnée, date approximative ; à défaut, le 
siècle). La mention des recueils d'œuvres ou des cycles d'œuvres du 
même auteur sera accompagnée de leurs dépouillements. 

Dans la nécessité d'éviter toute erreur possible, les fiches témoins 
qui devront servir à l'établissement de cette série du Répertoire 
devront être rédigées d’une façon beaucoup plus détaillée et précise 
que les notices définitives. Outre le nom et tous les prénoms de 
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l'auteur, ces fiches comprendront un titre complet, avec toutes les 
adjonctions nécessaires (opus, tonalité, aspect instrumental, etc.). 
Ce titre sera pris de préférence à la page de titre, à moins que le 
titre de la couverture ou le titre courant ne soient plus complets, 
auquel cas on prendrait l’un de ces derniers en stipulant toutefois 
dans une note l'endroit où le titre a été pris. L'adresse sera nor- 
male. On n'indiquera la collation qu'en cas de confusion possible. 
Des notes explicatives pourront, si nécessaire, accompagner le titre 
et l'adresse. Les manuscrits musicaux seront traités selon les 
règles adoptées au Département de la musique de la Bibliothèque 
nationale (Paris) ou par le futur code international de catalogage 
de la musique. Les recueils et cycles d'œuvres seront scrupuleuse- 
ment dépouillés. 

A la suite de chaque œuvre mentionnée, sauf de celles qui 
figurent déjà dans un répertoire d'une autre série, viendront se 
placer les sigles des bibliothèques qui la possèdent. Un ordre alpha- 
bétique des sigles sera adopté. La ou les premières lettres du sigle 
(majuscules grasses) pourraient indiquer le pays où la bibliothèque 


se trouve : À — Autriche ; AU — Australie ; B — Angleterre ; 
BE = Belgique ; D — Allemagne ; F = France ; FI = Finlande, 


etc. Suivraient : les sigles de la ville (majuscules simples) et les 
sigles de la bibliothèque elle-même (minuscules). La liste des sigles 
de ces bibliothèques devra figurer au début de chaque volume du 
Répertoire. 

Au moment de la publication du Répertoire, les Comités natio- 
naux du Répertoire jugeront eux-mêmes si toutes les bibliothèques 
d'un pays qui possèdent l'ouvrage doivent être mentionnées, ou si 
les principales bibliothèques seulement seront nommées, les autres 
n'étant indiquées que d’une façon beaucoup plus sommaire. 

Il serait utile d'envisager dès maintenant un groupe de supplé- 
ments à cette série alphabétique générale par noms d'auteurs. Ce 
groupe comprendrait tous les anonymes non identifiés que l'on 
classerait chronologiquement et alphabétiquement et que l’on ferait 
accompagner s’il y a lieu, de leurs incipit musicaux. 


2 a. SÉRIE SPÉCIALE. RECUEILS MANUSCRITS. 
La série comprendra tous les recueils manuscrits que l’on peut 


considérer comme ayant été écrits avant 1800. 
Elle embrassera les catégories suivantes : 
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Musique antique, byzantine, orientale et extrême-orientale. 

Musique monodique du moyen âge : religieuse ; profane (avec ou 
sans texte). 

Musique du moyen âge à plusieurs voix (ou instruments). 

Musique à plusieurs voix (ou instruments) du xve et du xvi® ss. 

Musique vocale (à 1 ou plusieurs voix, avec ou sans accompagne- 
ment) et instrumentale (instruments solistes, ensembles instru- 
mentaux) du xvrie et du xvae ss. 


Musique antique, byzantine, orientale et extrême-orientale. — La 
division en volumes et le nombre de volumes que cette catégorie 
comprendra seront à déterminer lorsque tous les documents seront 
réunis. La Commission mixte définitive chargera des groupes de spé- 
cialistes d'établir pour chaque ensemble de ces recueils la liste des 
bibliothèques possédant ou étant susceptibles de posséder les manu:- 
crits en question ; d'établir les règles de catalogage appropriées 
(contrairement à ce qui se passera pour la série alphabétique géné- 
rale, on ne rédigera pas pour ces séries spéciales d’autres fiches 
témoins préliminaires que celles qui seront envoyées par les diffé- 
rentes bibliothèques participant au travail. Le Secrétariat Central 
rédigera les fiches définitivement telles qu'elles doivent être impri- 
mées dans le volume correspondant de la série) ; de diriger la publi- 
cation des volumes eux-mêmes. Quant au recensement des manus- 
crits, il sera confié à la Commission du Répertoire de chaque pays 
qui se conformera pour cela aux directives établies par les groupes 
de spécialistes. 


Musique monodique du moyen âge. — La Commission mixte défi- 
nitive chargera deux groupes de spécialistes de déterminer les 
limites formelles et chronologiques exactes de ces deux séries ; 
d'établir les règles de classement et de catalogage appropriées ; de 
diriger la publication des volumes correspondants. Le recensement 
des manuscrits sera confié à la Commission du Répertoire de chaque 
pays qui adoptera les règles établies. 


Musique du moyen âge à plusieurs voix. Musique à plusieurs voix 
du XVe et du XVIe ss. Musique vocale et instrumentale du XVII et 
du XVIIIe ss. — Pour ces trois catégories, la Commission mixte 
définitive établira elle-même les règles de classement et de catalo- 
gage appropriées, groupera les volumes et déterminera leur nombre. 

Nous proposons pour les deux premières, un classement métho- 
dique en trois groupes : musique religieuse ; musique profane ; 
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tablatures ; avec des sous-classements chronologiques et alpha- 
bétiques par titres qui seront, dans l’ordre de préférence, originaux, 
ajoutés postérieurement, composés par le rédacteur. Le titre du 
recueil sera accompagné d'une description détaillée du manuscrit, 
avec indication de son origine et de ses dates, un dépouillement 
complet et, en note, les indications bibliographiques s'y rapportant 
(publications, études sur le manuscrit, etc.). Quatre séries de tables 
devront être prévues : table alphabétique générale par noms d’au- 
teurs ; table alphabétique de titres et d'incipit littéraires ; table 
géographique (pays, ville, bibliothèque, cote du manuscrit) ; table 
des sigles conventionnels des manuscrits. Les œuvres anonymes 
non identifiées seront accompagnées, au dépouillement, de leurs 
incipit musicaux. 

La troisième catégorie pourrait avoir un classement méthodique, 
avec, à l'intérieur de chaque division méthodique, un classement 
chronologique. Les recueils mixtes figureront à plusieurs endroits 
à la fois. Les titres, quoique rigoureusement précis, pourront être 
abrégés ou complétés, selon le cas. Les descriptions seront brèves et 
indiqueront le lieu d’origine et la date du manuscrit. Les dépouille- 
ments seront toujours complets, mais aucune indication biblio- 
graphique concernant le manuscrit ne sera donnée. Deux séries de 
tables seulement : — table générale alphabétique par noms d’au- 
teurs ; table alphabétique de titres et d'incipit littéraires. Les 
œuvres anonymes non identifiées seront toujours accompagnées, 
au dépouillement, de leurs incipit musicaux. 


2 b. SÉRIE SPÉCIALE. RECUEILS IMPRIMÉS. 


La série comprendra tous les recueils, monodiques ou poly- 
phoniques, imprimés dont le premier volume a été publié avant 
1800. Si une série de recueils, commencée au xvurIe s., est prolongée 
jusque dans le x1x® s., toute la série devra être indiquée. La série se 
composera des catégories suivantes : 

Recueils publiés au xvi® et au xvIIe ss. 

Recueils publiés au xvures. 

Recueils de chants liturgiques et sacrés du xv® au xvure s. 

La Commission mixte définitive groupera les volumes et déter- 
minera leur nombre. 

Recueils publiés au XVIe et au XVIIe ss. — Ces recueils seront 
classés chronologiquement. Les rééditions se placeront à leurs dates 
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d'édition, avec tous les renvois nécessaires. On ne rédigera pas de 
fiches témoins préliminaires. Les fiches seront rédigées définitive- 
ment pour l'impression d’après les règles adoptées pour les « incu- 
nables musicaux ». Les dépouillements seront complets, mais aucune 
bibliographie ne sera mentionnée en note. Quatre séries de tables 
devront être prévues : table alphabétique par noms d'auteurs et 
d'éditeurs scientifiques des recueils ; table alphabétique par titres 
et incipit littéraires ; table alphabétique par noms d'éditeurs ; 
table géographique d’éditeurs classés par villes. Les œuvres ano- 
nymes non identifiées seront accompagnées, au dépouillement, de 
leurs incipit musicaux. 

Recueils publiés au XVIIIe s. -— Les documents réunis détermi- 
neront si le classement de cette catégorie de recueils sera également 
chronologique, ou si un classement méthodique lui sera préféré. 
Les titres seront précis, mais brefs, avec des adjonctions indis- 
pensables. On adoptera pour les adresses et les collations les règies 
en usage pour cataloguer une partition moderne. Les recueils non 
datés porteront les indications de cotage. Les dépouillements seront 
complets, mais aucune notice bibliographique n’accompagnera la 
description de l'ouvrage. Les œuvres anonymes non identifiées 
seront accompagnées, au dépouillement, de leurs incipit musicaux. 
Trois séries de tables sont à prévoir : alphabétique par noms d’au- 
teurs ; alphabétique par noms d'’éditeurs ; alphabétique par titres 
et incipit littéraires. 

Recueils de chants liturgiques et sacrés du XVe au XVIIIe s. — 
La Commission mixte définitive chargera un groupe de spécialistes 
de déterminer les œuvres qui figureront dans ce répertoire, leur 
classement par groupes et à l’intérieur de ces groupes, les règles de 
catalogage appropriées, la nécessité des dépouillements et des 
tables. 


2 c. SÉRIE SPÉCIALE. ÉCRITS SUR LA MUSIQUE. 


La série comprendra les ouvrages écrits ou publiés avant 1800. 
Elle groupera : 

Les manuscrits et les imprimés de l'Antiquité, de l'Orient et de 
l'Extrême-Orient. 

Les manuscrits et les imprimés du moyen âge et de la Renais- 


sance. 
Les manuscrits et les imprimés du xvrre et du xvrrre ss. 


t 
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La Commission mixte définitive confiera à des spécialistes le 
soin de la division et de la présentation des documents du premier 
groupe. Les deux autres groupes seront divisés en trois séries qui 
comprendront : l’une les auteurs ; l’autre les anonymes ; la troi- 
sième les recueils. On adoptera pour ces deux groupes les règles de 
catalogage en usage pour les manuscrits et pour les imprimés ordi- 
naires. Des tables complémentaires indispensables devront être 
prévues. 

En ce qui concerne les Livrets, ne seront mentionnés dans cette 
série spéciale que les livrets expressément destinés à une représen- 
tation théâtrale et formant une unité bibliographique distincte. On 
classera ces livrets dans l’ordre alphabétique de leurs titres et on 
complétera ce classement par des tables alphabétiques de noms 
d'auteurs des livrets et de compositeurs ayant mis ces livrets en 
musique. 

La dernière série envisagée, celle des Périodiques musicaux ne 
comprendra que les périodiques musicaux proprement dits. Ces 
périodiques seront classés alphabétiquement par titres ; différentes 
tables complèteront ce classement. 

Dans l'impossibilité d'imposer aux bibliothèques qui travaille- 
ront au Répertoire une langue unique pour la rédaction des notices, 
notes et descriptions qui leur incombe, ce sera au Secrétariat 
central d'essayer d'unifier ces notices, de voir si définitivement 
l'usage d’une langue unique s'impose et de déterminer la liste des 
sigles et des abréviations internationalement adoptée par les 
savants et les bibliothécaires musicaux. 


II. PLANS TECHNIQUES 


1. International. 
2. Nationaux. 


1. PLAN TECHNIQUE INTERNATIONAL. 


Un Secrétariat central sera établi par les soins de la Commission 
mixte définitive. Il aura pour tâche de fournir aux collaborateurs 
du Répertoire tous les renseignements (administratifs ou techniques) 
dont ils auront besoin et de centraliser les documents que ces colla- 
borateurs lui adresseront au fur et à mesure de leur établissement. 

Ces documents, rédigés sur des fiches de format international, 
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formeront un fichier collectif central. Bien avant la publication du 
Répertoire, ce Catalogue collectif international des sources musi- 
cales pourra être mis à la disposition des bibliothèques et des 
chercheurs sous forme de fiches microfilmées et photocopiées, ou de 
renseignements fournis. 


2. PLANS TECHNIQUES NATIONAUX. 


Le travail de recensement devra commencer dans les six grandes 
bibliothèques (six pays) représentées au soin de la Commission 
du Répertoire auprès de l'A. I. B. M. (Allemagne, Autriche, Etats- 
Unis, France, Grande-Bretagne, Italie). Les délégués nationaux 
se chargeront de l’organisation du travail et des équipes de travail 
dans leurs pays respectifs sous la forme qu'ils jugeront la plus 
opportune et de toute façon avec l’aide d'un Comité consultatif 
national formé par leurs soins. 

Il serait utile qu'en plus du fichier central international constitué 
par le Secrétariat du Répertoire, les six grandes bibliothèques puis- 
sent former, à l’aide d’un échange de fiches, six fichiers centraux 
mis, eux aussi, le plus rapidement possible à la disposition des 
bibliothèques et des savants. 

Quant aux autres pays, une demande officielle de se joindre aux 
six pays sus-nommés leur sera immédiatement adressée par la 
Commission mixte définitive. Cette Commission leur demandera 
de former le plus rapidement possible un Comité national du Réper- 
loire auprès de la bibliothèque musicale ou du fonds musical le 
plus important, avec la collaboration des musicologues de ce pays, 
et de constituer une équipe nationale de travail. 

Toutefois, si un pays se voit dans l'impossibilité matérielle de le 
faire, la Commission mixte lui proposera d'attendre que le travail 
dans les six pays sus-nommés soit terminé et qu'une copie de 
l'ensemble des fiches obtenues puisse être mise à sa disposition. A 
ce moment, il jugera de l'utilité de former un Comité national du 
Répertoire et de constituer une équipe nationale de travail. 

Mais de toute façon, tous ces nouveaux Comités nationaux du 
Répertoire travailleront en liaison étroite avec la Commission mixte 
définitive, ainsi qu'avec la Commission du Répertoire auprès de 
l'A. I. B. M. 
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III, — PLANS FINANCIERS 


1. International. 
2. Nationaux. 


1. PLAN FINANCIER INTERNATIONAL. 


Le financement du Secrétariat central, ainsi que des besoins 
administratifs de la Commission mixte définitive elle-même (réu- 
nions, Correspondance, secrétariat, etc.) sera à la charge de cette 
dernière. Sur sa demande, les deux Associations (S. I. M., A. I. B. M.) 
s'efforceront, après consultation, d'obtenir, séparément ou d'un 
commun accord, par voie de subventions, legs ou donations, les 
ressources nécessaires. 

Ces ressources seront mises à la disposition de la Commission 
mixte définitive qui seule sera juge de leur utilisation. 


2. PLANS FINANCIERS NATIONAUX. 


D'une façon générale, le financement du travail du Répertoire 
sur le plan national se fera par des organismes nationaux. Les 
Comités consultatifs nationaux décideront eux-mêmes de la marche 
à suivre pour l'obtention de ces subventions nationales. La Com- 
mission mixte définitive ainsi que les Présidents des deux Asso- 
ciations (S. I. M., A. I. B. M.) seront à la disposition de ces Comités 
nationaux pour les aider et les soutenir, s’ils le désirent, dans toutes 
leurs démarches. S'il le faut, le même appui leur sera prêté par esl 
organismes compétents de l'UNESCO. 


IV. — COMMISSION MIXTE DÉFINITIVE 


Cette Commission aura la haute direction scientifique, tech- 
nique et financière du Répertoire. Elle comprendra six membres 
trois désignés par le Directoire de la Société Internationale de 
Musicologie (S. I. M.); trois par le Comité Exécutif de l’Asso- 
ciation Internationale des Bibliothèques Musicales (A. I. B. M.). 
Parmi ces derniers, l’un sera un membre permanent ; les deux 
autres officieront par roulement. 

Un Président et un Secrétaire seront désignés par la Commission 
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elle-même. La tâche de la Commission sera d'établir et de faire 
fonctionner le plus rapidement possible, conformément aux plans 
scientifique, technique et financier adoptés, le Secrétariat central 
du Répertoire. 

Ce Secrétariat aura son siège à Paris, à la Bibliothèque nationale, 
et comprendra, pour commencer, un Assistant technique travaillant 
à mi-temps. Au fur et à mesure des besoins, cet Assistant travail- 
lera à temps entier et se fera aider par des adjoints. Ces mêmes 
besoins feront confier la direction des travaux du Secrétariat 
central à un bibliographe musical expérimenté. La Commission se 
mettra d'autre part immédiatement en rapport avec les Comités 
nationaux du Répertoire, là où ces Comités ont déjà pu être formés, 
ou bien elle suggérera la formation de pareils Comités, là où cela 
n’a pas encore été fait. Son rôle sera d'aider par tous les moyens la 
formation et le travail de ces Comités nationaux. 

La Commission devra enfin établir un budget aussi précis que 
possible des besoins croissants du Secrétariat central et de ses 
propres besoins administratifs. Ce budget sera à la base de toutes 
les demandes de subventions éventuelles que la Commission elle- 
même ou les deux Associations (S. I. M., A. I. B. M.) adresseront 
d’un commun accord aux organismes susceptibles de les aider, sous 
une forme ou sous une autre, à mener à bien la tâche du Répertoire. 


NOTES ET DOCUMENTS 


PUBLICATIONS DE LA SOCIÉTÉ FRANÇAISE 
DE MUSICOLOGIE 


Le Premier livre d'orgue de Gilles Jullien (série I des Publications), 
avec une introduction de Norbert Dufourcq, va paraître très prochaine- 
ment. 

Cet ouvrage sera suivi, en 1953, de la Bibliographie des ouvrages publiés 
par Adrian Le Roy et Robert Bellard de 1551 à 1598 (série II des Publica- 
tions), par G. Thibault et Fr. Lesure. 

Viendront ensuite : dans la série 1, Airs de cour français du début du 
XVIIe siècle (1603-1643) par André Verchaly ; dans la série II, le Catc- 
logue des livres de Musique de Sébastien Brossard publié par E. Lebeau 
ainsi que des Notes et Documents provenant des papiers d'André Tessier et 
mis à jour par Norbert Dufourcq. 


Françoise GERVAIS. — Étude parallèle des langages harmoniques de Faure 
et de Debussy, 1951, 1 vol. dactylographié in-40, 167 p. avec 1 vol. de 
855 exemples musicaux. Déposés à la Bibl. Nat. 

L'étude de notre collègue consiste en une analyse très poussée des éléments 
du langage harmonique chez Fauré et Debussy : emploi de modes anciens 
avec les cadences qui les caractérisent, utilisation d’enchaînements originaux 
d'accords ou d’agrégations nouvelles, de procédés particuliers de modulation, 
d'essais de superpositions bitonales, etc. Cette dissection extrêmement inté- 
ressante (Voir le chapitre intitulé : Le Mécanisme tonal chez Fauré) met en 
lumière les éléments personnels aux deux maîtres, leurs idiotismes musi- 
caux, leurs « tics » harmoniques. On peut, ici et là, différer d'avis avec l’au- 
teur ; toutefois ce travail donne à réfléchir, et, à une époque où « l'écriture 
se complique de plus en plus, indique une voie nouvelle et instructive 
d'études harmoniques comparées. La conclusion est la suivan.e : Fauré est 
un harmoniste dont le champ d'action est la tonalité ; Debussy subordonne 
l'harmonie à la mélodie et au rythme ; thèse qui peut paraître audacieuse, 
mais qui est étayée par des arguments de poids, et découle de la lecture de 
ce « parallèle 

Félix RAUGEL. 








NOUVELLES MUSICOLOGIQUES 


Le 21 janvier, notre vice-président, Félix Raugel, a dirigé le Messie de 
Haendel à Casablanca. 

L'Alauda, chœur français sous la direction de Jacques Chailley, a fait 
entendre, le 17 mars, au cours d’un concert auquel participaient la Schola 
Saint-Grégoire (Dir. Denise Launay) et l’ensemble vocal César Franck, des 
œuvres de Vittoria, Schütz, Mauduit, La Lande, Moulinié, M. A. Char- 
pentier et Bouzignac. 

La Chanterie Sainte-Anne, que dirige Mme Anita Cartier, a présenté, au 
cours de deux concerts spirituels à l’église Saint-Gervais, le 2 mars et le 
11 avril, des œuvres de G. Dufay, J. des Prés, Willaert, Palestrina, Schütz, 
Du Mage, Lebègue, M, A. Charpentier et Purcell. 


Dans le cadre des manifestations « Les Grandes Heures de Reims », 
Félix Raugel a dirigé à la cathédrale, le 24 mai, la Messe Solennelle de Cheru- 
bini, exécutée le 29 mai 1825 au Sacre de Charles X. Des œuvres de J. des 
Prés, Henri Hardouin, J. F. Lesueur, Nicolas Séjan, complétaient le pro- 
gramme. 

Sous le patronage de la Société Française de Musicologie et de l’Associa- 
tion des Amis de l’orgue, un concert à été donné le 12 juin, à l’église Saint- 
Merry, en hommage à Nicolas Lebégue, à l’occasion du 250€ anniversaire 
de sa mort, avec le concours d'André Marchal et de la chorale des Amis des 
Cathédrales sous la direction de Félix Raugel. Au programme : œuvres de 
Lebègue, de ses élèves (N. de Grigny, Dagincourt, Lalouette et Antheaume) 
et de ses successeurs à Saint-Merry (J. Fr. Dandrieu et C. Saint-Saëns). 


Au Festival de Bordeaux notre collègue Alexandre Cellier a dirigé, le 
24 mai, au Temple des Chartrons, le psaume Confitebimur tibi Deus, de 
M. R. de La Lande (1re audition). 


Au cours des Semaines Musicale (17 mai-8 juin), de Versailles, la Société 
des Concerts de Versailles, a donné trois concerts à la chapelle du Château. 
Les 1er et 2 juin, G. Cloez dirigea le psaume Confitebor de N. Bernier et le 
Sacris solemniis de La Lande. M. Dupré interpréta la 1re Suite de Cléram- 
bault. Le 8 juin, L. de Froment dirigea le Dies iræ de Lully et le Magniflcat 
de Blanchard. R. Falcinelli fit entendre des fragments de la Messe solennelle 
pour les paroisses, de Fr. Couperin. 
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Dans l’admirable cadre de l'Abbaye de Royaumont, l'Agrupacion Coral 
de Camera de Pamplona a interprété les 7 et 8 juin des œuvres de Monte 
verdi, Morales, Cabezon, Victoria, etc. Le 14 juin, en hommage à notre 
regrettée collègue Claude Crussard et à son ensemble Ars rediviva 
l'orchestre du Collegium Musicum de Paris (dir. Jean Martinon) a fait 
entendre, avec le concours de la chorale Elisabeth Brasseur, des œuvres de 
Pergolèse, M. A. Charpentier, Leclair et Vivaldi. Le concert du 15 juin, 
organisé par le Centre de documentation de musique internationale, était 
consacré à « La Musique à Versailles ». Des œuvres de M. R. de La Lande et 
de M. A. Charpentier furent exécutées par l'orchestre et les chœurs de la 
Radiodiffusion Française sous la direction de Edmond Appia. 

Nous apprenons que notre collègue, le Dr Hickmann, du Caire, vient d’être 
nommé, en considération de ses travaux et publications récentes sur la 
musique de l'Egypte pharaonique, Membre correspondant de l'Institut 
d'Egypte. 

La Réserve du Département de la musique s’est enrichie pendant l’année 
écoulée des éditions musicales suivantes (acquisitions) : 


PETRUCCI, édit. — Lamentationum Jeremiae, liber I-II. Venise, 1506. 

GENET (Elzear). — Liber lamentationum. Hieremie.…, Avignon, 1532. 

MERULO. — Missarum.…. liber primus. Venise, 1573 (partie de tenor). 

MoxTE (Ph. de). — Sacrarum cantionum.… liber primus. Venise, 1585 
(partie de tenor). 

MonTE (Ph. de). — Sacrarum cantionum.….. liber secundus. Venise, 1573 
(partie d’altus). 

PALESTRINA. — Motetiorum.. liber secundus. Venise, 1577 (partie d’altus). 

PALESTRINA. — Motettorum... liber tertius. Venise, 15735 (partie d’altus). 


En outre, la section Opéra du Département de la musique a reçu de M. Rolf 
de Maré le don de l’importante collection de livres et d’estampes des 
Archives de la Danse. 
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J. Murray BARBOUR. — Tuning and Temperament, a historical survey. 
Michigan State College Press, 1951, 1 vol. in-8°, relié toile, x1v et 228 p., 
avec illustrations et 1 pl. hors-texte. 

L'A. étudie consciencieusement tous les systèmes tempérés proposés 
depuis l’antiquité jusqu’à nos jours ; théoriquement le plus parfait devrait 
être celui où l’octave est partagée en douze demi-tons égaux. Maïs il faut 
aussi rechercher l’Zntonation juste, qui suppose des quintes justes et des 
tierces majeures brillantes, qualités que ne possède pas le tempérament 
égal et dont l’absence avait motivé des critiques acerbes dès le temps de 
Bach et de Rameau. L’A. énumère plus d’une vingtaine de systèmes répon- 
dant approximativement à ce desideratum, et, dans un dernier chapitre, 
« De la théorie à la pratique », il montre qu’au point de vue scientifique il y a 
beaucoup à dire sur nos exécutions. En fait, la question de la justesse est 
extrêmement épineuse : l'oreille, impitoyable quand il s’agit d’une quinte 
juste, tolère, quand elle écoute un concerto de piano, que la même note, 
jouée à la fois au clavier, aux cordes et aux vents, soit émise sur des échelles 
différentes. Il y a aussi les phénoraènes d'attraction, trop négligés, qui 
augmentent la confusion. M. J. Murray Barbour conclut par cette réflexion 
désabusée de Neidhardt (1732) : « le tempérament égal a ses avantages et ses 
inconvénients, tout comme le saint état de mariage ! Au demeurant, 
ouvrage commode à consulter, plein de tableaux et de listes qui facilitent 
les recherches. 

E. B. 


Du Masque à l’Opéra. Cupid and Death (Matthew Locke et Christopher 
Gibbons), édité par Edward J. Dent ; Comus (Thomas Augustine Arne), 
édité par Julian Herbage. (Musica Britannica, voi. II et III, publiés par 
Steiner and Bell pour la « Royal Musical Association », 1951). 

Les deux œuvres qui viennent de paraître dans la collection Musica 
Britannica se rattachent à l’histoire du « masque ». Cette forme de diver- 
tissement fit son apparition en Angleterre à la Cour d'Henri VIII. Il con- 
sistait à l’origine en une entrée de seigneurs costumés qui, après avoir exé- 
cuté une danse, se mêlaient aux spectateurs et faisaient danser les dames. 
Autour de cette entrée s’organisa par la suite une représentation où dia- 
logues, chants et danses avaient leur part. La mythologie et l’allégorie ser- 
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vaient le plus souvent de thème. C'était l'équivalent du ballet de Cour ou 
des masquerades qui eurent tant de succès chez nous sous les derniers Valois 
et sous Louis XIII Le masque brilla de tout son éclat au début du 
xviie siècle, à la Cour de Jacques I°7, grâce au poète Ben Jonson, et au 
peintre-architecte Inigo Jones, qui utilisa avec art les ressources des déco- 
rateurs et machinistes italiens. 

Sous Charles 1er, le poète James Shirley et les musiciens Henry et William 
Lawes collaborèrent au masque le plus somptueux du règne, Le Triomphe de 
la Paix (1633). Le titre n’était guère prophétique puisque, moins de dix 
ans après, éclatait la Guerre Civile, Les puritains imposèrent en 1642 la 
fermeture des théâtres publics. Cependant, comme l'explique le professeur 
Dent dans son Introduction à L'Amour et la Mort (Cupid and Death), il se 
trouvait parmi eux beaucoup d'hommes cultivés qui faisaient une place 
au théâtre, au chant et à la danse dans l’éducation de la jeunesse. Et c'est 
pour de jeunes amateurs que Shirley, après la Guerre Civile, écrivit plusieurs 
masques. Le livret de L'Amour et la Mort fut publié en 1653, puis en 1659, 
à l’occasion de deux représentations de l’œuvre. La musique de ce masque 
nous est connue par un manuscrit autographe de Matthew Locke portant la 
date de 1659. Le sujet est emprunté à Esope. L'Amour et la Mort passent 
la nuit dans une même auberge et, le lendemain, chacun d'eux emporte par 
erreur les flèches de l’autre, si bien que l'Amour fait périr les jeunes amants 
et que, frappés par la Mort, les vieillards s’éprennent l’un de l’autre. 

L'œuvre reste proche, à certains égards, du masque jacobéen. Les dia- 
logues comiques (ici dans le goût de la satire et de l'humour macabre), ainsi 
que les danses grotesques, rappellent l’ « anti-masque » qui faisait con- 
traste avec les scènes plus nobles. Plusieurs airs sont confiés à des artistes 
qui ne prennent pas part à l’action. Aux deux personnages allégoriques 
du titre viennent s'ajouter la Nature, et Mercure qui, descendu du ciel 
pour restaurer l’ordre, fait apparaître au dénouement les amants massacrés, 
transportés aux Champs-Elysées. Mais le livret, au style aisé et vigoureux, 
nous présente une série de situations dramatiques, traitées musicalement 
dans un esprit qui est déjà celui de l'opéra. Il est significatif qu'entre la 
première et la deuxième représentation ait été joué Le siège de Rhodes 
(1656), premier essai d'opéra anglais dont la musique, malheureusement 
perdue, était due à la plume de Henry Lawes, Henry Cooke, Locke et quel- 
ques autres. Comme nous ne connaissons la partition de L’ Amour et la Mort 
que pour la version de 1659, nous ne pouvons rien savoir de précis sur la 
musique de la première représentation. Mais M. Dent fait justement remar- 
quer que des scènes, imprimées dans le livret en caractères romains (ceci 
indique, d’après les conventions typographiques du temps, qu'elles étaient, 
à l’origine, destinées à être parlées) figurent en récitatif dans le manuscrit 
de Locke, ce qui suggère un remaniement inspiré du style de l'opéra. Toute 
la deuxième partie, la plus dramatique, se présente en eflet sous la forme 
d'un développement musical continu. Locke (1630-1677) semble avoir pris 
les choses en main dans la seconde version. Il insère un certain nombre de 
morceaux composés par son aîné, Christopher Gibbons (1615-1676), et ceux- 
ci introduisent un élément de disparate dans le plan harmonique, car Locke, 
lorsqu'il tient la plume, se soucie de conserver son unité tonale à chacune des 
cinq scènes de l'ouvrage. Des deux compositeurs Locke est le plus original, 
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mais la musique de Gibbons (fils du grand Orlando Gibbons), qui représente 
moins du quart de l’ensemble, contient, à côté de pages un peu arides, 
d’autres qui sont expressives et sonnent agréablement. 

Le manuscrit de Locke nous donne une idée incomplète de l’œuvre, car 
il se réduit le plus souvent à une ligne mélodique (violon ou voix) et à une 
basse très parcimonieusement chiffrée. Parfois une seconde partie de violon 
est indiquée, et naturellement une seconde voix dans les duos. C’est seule- 
ment dans les chœurs que l’on trouve une harmonie complète. Nul n’était 
plus qualifié que l’auteur de The Foundations of the English Opera pour faire 
valoir les possibilités d’une partition instrumentale notée, comme trop sou- 
vent au xvire siècle, d’une manière si fruste. Il a tenu compte du double 
aspect de l’art de Locke. Celui-ci écrit habilement pour le quatuor à cordes, 
comment en témoignent ses Suites et sa musique de scène pour La Tempête 
(1672). D'autre part, toute la partie vocale de son masque est soutenue par 
la seule basse continue. M. Dent a ajouté, pour les morceaux instrumentaux, 
des parties de second violon et d’alto. Lorsque les parties de premier violon 
et de basse ont un caractère contrapuntique marqué, il a recours au seul 
quatuor mais, dans certaines danses, il lui adjoint une partie de clavecin 
(ou piano). Pour le chant, il ajoute aussi le clavecin à la basse :. 

L'œuvre, ainsi restaurée, retrouve la force dramatique qu'elle possédait 
à l’origine. Locke fraie des chemins nouveaux, du moins en Angleterre. Ses 
« entrées » instrumentales se composent de trois mouvements dont chacun 
contient deux parties de quelques mesures avec reprises. Mais dans ce 
cadre un peu étroit, le même que celui des danses, l'écriture est hardie, 
résolue. Dans sa première entrée, par exemple, il s'efforce, par le dessin 
accidenté de la mélodie, les modulations rapides, l’oscillation entre majeur 
et mineur, les progressions chromatiques de la basse et les rythmes pointés, 
de créer une atmosphère dramatique. La quatrième entrée est le commentaire 
émouvant d’une scène muette où des dames pleurent leurs amants morts. 
La musique pour la descente de Mercure est solennelle. Les danses ont un 
caractère descriptif qui va du burlesque au funèbre. Airs et récitatifs doi- 
vent beaucoup à l'Italie (le masque est la principale voie de pénétration en 
Angleterre de la réforme monodique) mais jamais ceux-ci n'avaient eu sur 
la scène anglaise un caractère si dramatique. Locke est en train de forger 
un langage que nous connaissons. Sa véhémence, son souci de l’expression 
directe nous sont familiers. Nous saisissons au passage, sous forme d’ébau- 
ches encore incertaines, des tournures qui nous rendent chers Vénus et 
Adonis de Blow, et plus encore Didon et Enée de Purcell. Et les plaintes de 
la Nature, de Locke, les lamentations de Vénus, de Blow, sont des étapes 
sur cette pente qui s'élève vers l’un des plus beaux sommets lyriques du 
siècle : les adieux de Didon. Intéressant en soi, ce masque nous aide à com- 
prendre le langage musical de la Restauration, qui fut une période féconde. 

Un an après avoir collaboré avec Shirley au Triomphe de la Paix, Henry 
Lawes écrivit la musique de Comus (1634), masque d’un jeune poète alors 
inconnu, John Milton. Il s’agit ici encore d’une représentation d'amateurs. 


1. I] prévoit également une exécution plus simple de l’ouvrage, avec trois instru- 
ments seulement, violon, clavecin et basse. De ce fait, la partie de clavecin figure d’un 
bout à l’autre du masque, mais elle a tantôt un caractère optionnel, tantôt un caractère 
obligatoire. 
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Le texte de Milton offre un faible intérêt dramatique, mais est rempli d'une 
exquise poésie. Le sujet est simple : une jeune fille égarée en un lieu sauvage 
résiste aux séductions et aux menaces de l’enchanteur Comus (né de Bac- 
chus et de Circé) jusqu’à ce que ses frères la délivrent avec l’aide d’un esprit 
céleste et d’une nymphe des eaux. C’est le rêve d’un jeune puritain cultivé, 
Ses vers, célébrant la chasteté et la tempérance, sont chargés des senteurs 
de la retraite rurale où il se consacrait à l'étude, grâce aux loisirs que lui 
assurait son père, l’un des bons compositeurs du temps. Le poème abonde 
en échos du madrigal et de la chanson élisabéthaine (pipeaux rustiques et 
danses villageoises) et le magicien pervers ne peut s'empêcher d'être ému 
par le chant pur de la jeune fille qui s'exhale dans la nuit. 

De la musique de Lawes, il reste cinq chansons plutôt médiocres. De ce 
compositeur jadis si vanté, quelques airs seulement méritent peut-être 
qu'on les tire de l'oubli !, Un siècle plus tard, en 1738, Comus fut repré- 
senté avec succès sur la scène de Drury Lane. Thomas Augustine Arne 
(1710-1778) avait écrit pour la circonstance une musique nouvelle, Son 
collaborateur John Dalton avait, dans l’ensemble, respecté le texte milto- 
nien, s’attachant seulement à le rendre plus apte à la scène et introduisant 
des épisodes servant de prétexte à des développements musicaux. I] ne faut 
pas en vouloir à Arne si sa partition célèbre surtout les plaisirs aimablemem: 
bachiques des compagnons de Comus. Tout se borne d’ailleurs à des com- 
mentaires sur les joies et les peines de l’amour et au conseil, donné sur un 
tempo di gavotta, de cueillir les roses de la vie. La nymphe Euphrosyne ajoute 
par sa présence à la gaîté générale. Elle vient de L'’Allegro où le jeun 
Milton s’est plu à décrire un penchant de sa nature, de même qu'il a évoqué 
dans ZI penseroso le côté méditatif de son génie. C’est sans doute le Comus 
d’Arne qui donna à Haendel, deux ans plus tard, l’idée de mettre en musiqu 
ces deux poèmes de Milton. 

Haendel ! Thomas Arne naquit lorsque cet astre s'élevait à l'horizon 
anglais, et il n’échappa pas à son influence. Sa musique n’en conserve pas 
moins un charme très personnel. Dans Comus il réserve les subtilités du 
contrepoint pour le second mouvement de l'ouverture. Son œuvre se recom- 
mande surtout par la grâce de sa ligne mélodique. II ne manque d'ailleurs, 
dans l’harmonisation et l’orchestration, de métier ni de goût. De plus il 
possède à un certain degré l’un des grands dons de Haendel, celui de créer 
autour de ses chants une atmosphère poétique. C'est vrai de l'air bachique 
(Now Phoebus sinketh in the West) avec son rythme bondissant à : et ses 
moments de langueur sensuelle, Ce l’est plus encore de l’invocation de la 
jeune fille à la nymphe Echo, cù l'effet un peu attendu de l’écho sur la flûte 
est employé avec art, et qui mérite d’être rapprochée d’une page comme 
l’air Come alla tortorella d’Atalante (1736). Lisant cette partition gracieuse 
et fraîche, on est heureux qu'en ce demi-siècle dominé par les luttes et les 
triomphes de Haendel, l'Angleterre ait eu tout de même autre chose à donner 
que les complaintes ou les refrains cyniques de l’opéra-ballade, 

M. Julian Herbage a édité avec compétence le texte musical de cet 


1. Voir Henry Lawes, Three Songs from « The Treasury of Musick », éditées par 
Anthony Lewis (Oiseau-Lyre, 1938). 
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« opéra-masque », comme il a raison de l’appeler, et reproduit le poème de 
Milton tel que l’a révisé Dalton. L’Introduction et les notes critiques, les 
fac-similés, la qualité de la typographie et de la gravure font de ce volume, 
comme des deux précédents de Musica Britannica, un précieux instrument 
de travail. 

Jean JAcqQuor. 


JOHANNIS TINCTORIS. — Terminorum musicae diffinitorium (C. 1475). 
Lexique de la musique (xv® siècle). Texte latin, trad. française. Introd. et 
comm. par Armand Machabey. — P., Richard-Masse, 1951. 22 X 14,5, 


XLI-134 p. (Biblioth. d’études musicales). — Cart. 

Il s’agit, on le sait, du plus ancien dictionnaire connu des termes musi- 
caux. Malgré quelques lapalissades et de nombreuses redites, il est précieux 
pour la compréhension de la terminologie de l’époque, souvent confuse, 
encore empêtrée dans les résidus d’une théorie grecque archaïque, dans les 
complications d’un système hexacordal que la nouvelle « musica ficta 
déborde tout en tâchant tant bien que mal de s’y adapter, dans les sables 
mouvants d’une perpétuelle évolution de sens des termes les plus usuels, 
qui souvent peuvent avoir 3 ou 4 sens entièrement différents. 

Le « Diffinitorium » a été déjà édité plusieurs fois, en dernier lieu par de 
Coussemaker (tome IV des Scriptores) en 1876. Depuis ce temps, la musico- 
logie a progressé, et l’on ne sait que trop que c’est le « corpus » entier des 
Scriptores qui serait à refaire avec les méthodes critiques actuelles. On doit 
donc savoir gré à M. Machabey d’avoir fait ce travail pour un texte aussi 
important, et aux éditions Richard-Masse de l’avoir édité avec un soin et 
un luxe auxquels la musicologie française est peu accoutumée !. 

Dans son avertissement au lecteur, M. M. souligne l'importance et la 
difficulté de la compréhension exacte des terminologies d'époque, et la 
nécessité de les bien connaître avant d'aborder les études musicologiques. 
Nous ne saurions trop abonder dans ce sens. Les Scriptores sont parfois 
d'autant plus trompeurs que leur latin semble plus limpide à la lecture 
superficielle ; on s’en aperçoit dès que l’on s'impose la discipline de tra- 
duire, par écrit et avec précision, les textes que l’on croyait avoir compris ; 
les mots les plus usuels, organum, consonantia, cachent souvent des pièges 
redoutables ; les incertitudes des éditeurs ajoutent encore à la difficulté 
que recèle trop souvent le flou ou la complication de la pensée des auteurs. 

M. M. a abordé honnêtement la difficulté, en présentant en regard du 
texte sa traduction. Celle-ci est le plus souvent littérale, sauf à compléter 
entre parenthèses un sens ambigu ou, trop rarement, à traduire en notes en 
langage musical moderne. Ne regretterons nous pas cet excès de scrupule ? 

Peut-on reprocher à M. M. d’avoir voulu dans la plupart des cas conserver 
un mot-à-mot littéral ? On pourra en discuter. Nous eussions préféré une 
plus grande hardiesse, qui n’eût pas été contraire à la précision, loin de là. 

Quelques exemples 


1. On regrette d'autant plus quelques coquilles oubliées à la correction : p. 64, 
aumgentation (augmentation) ; p. 21, diatessron (diatessaron) ; p. 50, sustenitur (suste- 
netur, de Couss., ou sustinetur). 
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Semidytonus equivocum est ad duo, scilicet concordantiam et conjunctio- 


nem. 
Trad. de M. M. : « Demidyton. Le demidyton (tierce mineure) a deux sens : 
à savoir, la consonance et l’intervalle mélodique 
Trad. proposée : « Semi-dytonus (tierce mineure), s'applique à deux 


choses : l'intervalle harmonique et l'intervalle mélodique 


Trad. de M. M. : « BFABMI (sic) aigu est l’interligne dont une clé est b 
rond et l’autre b carré, et sur lequel on chante deux sons, à savoir fa et mi : 
ja par bémol, à partir de F fa-ut grave, et mi par bécarre, à partir de G sol 


B, ja, &: mi acutum est spatium cujus ura clavis est b rotundum etc. 


ré ul grave ». 

Trad. proposée : « B-FA, 5 -MI AIGU. Désigne l’interligne dont la lettre 
de hauteur est B, tantôt rond (bémol), tantôt carré (bécarre), et sur lequel 
on peut chanter deux sons : fa par bémol à partir de F fa-ut grave (c'est-à- 
dire aujourd’hui si b 3, obtenu en solfiant uf sur le fa 2), mi par bécarre à 
partir de G-sol-ré-ut grave (c’est-à-dire aujourd’hui si # 3, obtenu en sol- 
fiant ut sur le sol 2). 


La traduction de M. M. n'est certes pas fausse ; elle semble seulement 
un peu hâtive. Dans le premier exemple, pourquoi fabriquer un barbarisme 
inutile, transcrire littéralement l’un des termes (qui depuis a changé de sens) 
et traduire seulement le second ? En outre, semidytonus n’a pas le « sens » de 
« consonance » : le texte latin ne commet pas cette erreur de nuance. Dans 
le deuxième exemple, pourquoi introduire, dans une mauvaise graphie, un 
B-MI qui n’a jamais existé que sous la forme 5, et transcrire clavis par clef, 
qui a pris aujourd’hui un sens différent ? De plus, il suflit des quelques 
adjonctions entre parenthèses dont nous avons donné un exemple et dont 
M. M. lui-même use parfois avec raison, pour rendre compréhensibie à tous 
un texte que, dans la traduction éditée, seuls pourront saisir les lecteurs 
déjà familiarisés avec le sujet. 

Il y a du reste souvent hésitation entre deux t«rminologies, l’une litté- 
rale, l’autre interprétée ; ainsi, p. 46 A, l’auteur définissant quinla comme 
synonyme de diapenthe, M. M. traduit « La quinte est la même chose que 
diapenthe... elle sera donc définie... comme la quinte », ce qui est évidem- 
ment une étourderie (évitée du reste pour la quarte). Il traduit comme suit 
Locus est vocum situs : Locus. — Le locus (degré) est l'emplacement des sons ; 
pourquoi laisser le mot latin dans le texte ? d'autant qu'à l’art. précédent, 
nous lisons Linea est locus pro tractu, etc., ce qui est traduit : « la ligne est 
le lieu déterminé par un trait etc. » ; les deux traductions de locus se rejoi- 
gnent mal. Et le mot degré n’a pas, aujourd’hui, le sens matériel d'emplace- 
ment de locus : le degré d’une tonalité est le numéro d'ordre du son dans la 
gamme diatonique de cette tonalité. En outre, puisque, avec raison, vox 
est traduit ici par son, pourquoi ne pas garder partout cette traduction ? 
Nous lisons p. 63 A : « L’unisson est la consonance produite par la simulta- 
néité de deux voix » : la traduction n'est pas seulement gênante, elle est 
fausse, et Tinctoris le dit lui-même : Vox est sonus naturaliter aut artificialiter 
prolatus » ; vox désigne donc un son instrumental aussi bien qu’un son vocal 
(voix). 








70 BIBLIOGRAPHIE MUSICALE 


Quant au texte original, il diffère peu dans l’ensemble de celui de de Couss. 
— M. M., qui a consulté les mss., (au reste tous, sauf un, copies du x1x°5s). 
et confronté les éditions, corrige quelques fautes évidentes de de Couss. 

p. 180 (art. Cantus ut jacet) ulla pour illa, 

p. 184 a (art. fuga), notarum pour {onarum, 

p. 191 b, C sol-fa-ut pour G sol-fa-ut ; 
mais on ne peut dire que son édition présente une sécurité absolue. Ainsi, 
à l’art. Diapenthe (3°), la construction de la phrase est impossible ; au lieu 
de quae, imprimé par de Couss. et conservé par M. M., ne faut-il pas lire qua ? 
A l’art. suivant metaphisicae (ou metaphysicae) pour metaphesicae ? P. 50, 
nous lisons, à propos du demi-ton mineur : « fit autem dum canendo aliqua 
vox pulcritudinem pronunciationis sustenitur ». Le dernier barbarisme est 
certes une coquille déjà signalée ; mais en outre la phrase est mal bâtie : de 
Couss. donne ad pulcritudinem, et la traduction de M. M. (en vue de la 
beauté de l'émission) confirme la leçon de son prédécesseur. 

L'art. diastema est plus troublant encore ; M. M. imprime comme de 
Couss. (Script. IV. p. 182 b) « D. est vocum intervallum suspensio » ; la 
phrase n’a aucun sens et l’on saisit mal la traduction proposée : « la d. est la 
suspension des voix d'intervalle en intervalle ». P. xxn de son introduction, 
M. M. cite de Couss. avec intervallo (ms. de Bruxelles) et corrige en note 
« ou éntervallis, et non intervallum ou intervallans… ou alors per intervallum 
Pourquoi, après avoir cité faussement de Couss., fait-il lui-même la même 
erreur ? Per intervallum serait en effet satisfaisant, mais la faute s’explique- 
rait mal. Ne faudrait-il pas lire cum intervallo ? On aurait alors une haplo- 
logie de scribe très explicable (voCUM CUM int.). Cette version se rappro- 
cherait du texte de Boèce que cite M. M., définissant la diastematikè comme 
vox cum intervallo suspensa. On pourrait aussi supposer intervallum SEU 
SUSpensio : il y aurait encore haphologie ; mais éintervallum prendrait 
alors un sens un peu différent de celui que donne Tinctoris (intervallum 
distantia, c’est-à-dire coupure dans la continuité de hauteur, non dans 
l'émission du son). 

De telles distractions seraient excusables dans un texte inédit ; elles le sont 
moins dans une réédition critique. 

Il reste à parler de l'introduction, où M. M. démontre sa parfaite con- 
naissance du sujet. Il rappelle les grandes lignes de la biographie de Tinctoris, 
et précise que la forme génitive de son nom a été employée par ses contem- 
porains : il n’y a donc pas lieu de la ramener, comme cela a été fait parfois, 
au nominatif Tinctor. Quant à l'hypothèse de Van der Straeten, qui donne 
comme son nom véritable la traduction flamande De Waerwere, elle relève 
de la fantaisie coutumière à la manie flamingante de l’auteur, et l’on regrette 
que M. M. semble la prendre au sérieux : pourquoi pas Jehan Le Tain- 
turier ? 

La date du Difjinitorium est donnée par sa dédicace à Béatrice d'Aragon 
avant son mariage et son couronnement en novembre 1476 (regia proles 
n’eût pu s'appliquer à une reine). L'ouvrage « a pu être imprimé vers 1475, 
Ferdinand ayant installé l’imprimerie dans son royaume dès 1474 

M. M. donne ensuite une explication détaillée des « muances » de la sol- 
misation, qui tiennent une grande place dans le lexique. Le système est 
bien connu, mais on accordera une attention particulière à la traduction 
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des notes hors hexacorde appartenant à la « musica ficta » (pp. XVIHI-XIX). 

M. M. signale que le mot solmisation n’est pas employé par Tinctoris qui, 
comme Jacques de Liège (Solfatio), lui préfère « solfisatio et analogues 
I1 n’explique pas ce dernier terme, mais justifie solmisation « du fait que le 
premier hexacorde dur s’échelonnait de sol ? à mi ? ; est-ce bien sûr ? Dans le 
solfège guidonien, cet hexacorde s’épelait, comme les autres, ut - la ; ses 

clefs » étaient gamma - E ; jamais avant l'invention du « si », c’est-à-dire 
avant le xvrie s. on n’eût solfié sol-la-si-ut-ré-mi. L’explication de M. M. 
(que nous ne rejetons pas a priori) ne serait recevable qu'après avoir établi 
que le mot n'apparaît pas avant cette nouvelle coutume, postérieure à Mer- 
senne. Jusqu'à cette démonstration, nous nous en tiendrons à l’explication 
différente que nous avons donnée p. 105 de notre ouvrage La musique 
médiévale, et qui justifie aussi bien le terme solmisalion (sol-mi) que solfi- 
sation (sol-fa), encore emplové par les Anglais pour leur fonic sol-ja, et 
origine admise de notre mot « solfège » (d’après sa traduction italienne 
solfatio solfeggio). 

M. M. étudie ensuite en détail un certain nombre de mots inclus dans le 
lexique ou le texte de Tinctoris : sustinere, qu'il explique comme hausser 
d'un demi-ton chromatique ; diastema, aux sens très divers, qu'il traduit chez 
Tinctoris comme un mode de chant où les notes sont séparées et non liées ; 
supposilio, substitution de lettres ou de chiffres aux notes écrites (tabla- 
tures) ; debitus, qu'il rattache à debere avec un sens d'obligation, en excluant 
toute appartenance au « débit » d’un discours, pour lequel il renvoie sous 
réserves à depulare ; mais signalons qu'Oscar Bloch ne mentionne pas cette 
source ; d’après lui, ce dernier sens viendrait de bille, « sorte de billot », 
emprunté à l’ancien scandinave biti, d'où « débiter du bois », puis « débiter 
un discours ». Quelques notes enfin sur la color et la talea, dragma, partie 
aliquante et les tons liturgiques. 

Cette partie est de beaucoup la meilleure et la plus solide de l'ouvrage. 
On peut attendre beaucoup de l'étude comparée des textes où figure un 
même mot, en tenant compte avec soin de leur chronologie, M. M. a aflirmé 
ici la rigueur d’une méthode que l’on eût aimé voir étendue à l’ensemble de 
son ouvrage. On souhaite vivement qu'il reprenne et développe des études 
de ce genre, infiniment précieuses à la musicologie, 


Jacques CHAILLEY. 


Adam GOTTRON. — Mozart und Mainz (Verlag für Kunst und Wissenschaft 
Mainz). 


Dans l'introduction à son travail, l'auteur rappelle que, si Mayence 
n’a pas donné le jour à l’un de ces génies musicaux devant lesquels tout le 
monde s'incline avec respect, un certain nombre de très grands artistes, 
par exemple Mozart, Beethoven et Wagner, ont eu avec la grande ville des 
rapports divers. Ce sont les rapports de Mozart avec Mayence que M. Got- 
tron étudie avec le plus grand soin et avec une méthode qui lui fait honneur. 
De patientes recherches d'archives lui ont permis de contrôler et de com- 
pléter les détails déjà connus, par la correspondance de Mozart et par ses 
biographies classiques, sur les passages de Mozart à Mayence. Autour de 
ces épisodes il s’est attaché à faire revivre les milieux cultivés et musiciens 
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de la ville, à retrouver des programmes de concerts et de représentations 
théâtrales, à reconstituer la composition des orchestres et des troupes 
d'opéra de l’époque, à préciser les orgues sur lesquelles Mozart a joué ou 
les organistes qu'il a entendus. C'est un intéressant chapitre de la vie de 
Mayence à la veille de la Révolution qui est ainsi évoqué. L'ouvrage a la 
valeur d’une solide contribution à l’histoire d’une cour rhénane à la veille 
de sa disparition. 

Des notes abondantes et précises permettent aux curieux tous les con- 
trôles et manifestent le soin avec lequel M. Gottron s’est documenté. La 
présentation de l'ouvrage fait honneur à l’éditeur et à l’imprimeur. Il faut 
signaler aussi l'excellent choix de quelques illustrations fort bien reproduites 
et dont l’origine est indiquée avec toute la précision désirable. 


Jean Boyer. 


Marcel BELVIANES, Sociologie de la musique. Paris, 1951, Payot éd., in-8° 
de 256 pp. 

Le sujet est immense. On peut y faire entrer, si l’on veut, toute l’histoire, 
toute la technique, toute l’esthétique musicales, puisqu'il n’est rien, en ces 
matières, qui ne soit plus ou moins lié à l’homme en société. Pour l'avoir 
considéré de la sorte, M. Marcel! Belvianes a écrit un livre extrêmement 
riche et dense, mais il s’est exposé, du même coup, à d'assez graves incon- 
vénients. 

Le premier est la difficulté, pour le lecteur, de dégager une vue d’en- 
semble, de démêler comment les choses ont évolué au cours des siècles. 
Peut-être l’auteur eût-il gagné à scinder en deux son ouvrage, et à considé- 
rer a) la condition sociale des musiciens ; b) la portée sociale de leur art. 

Il eût été intéressant de relier par un fil continu, d’une part les vicissi- 
tudes par lesquelles est passé le métier de musicien, avec des alternatives 
de faveur et de défaveur, d’individualisme et de collectivisme, et tout de 
même un lent progrès d’un état de domesticité plus ou moins dorée au statut 
d'homme libre ; d'autre part, d'observer la façon dont la musique n’a cessé 
de s'étendre en surface (avec une énorme accélération depuis l’invention 
de la radio et du disque), aux dépens de la profondeur de son action : car 
tout ce qui nous est relaté du rôle magique de la musique dans les civilisa- 
tions primitives n’a de valeur que dans la mesure où nous y retrouvons 
le symbole, ou le témoignage d’une force actuellement diluée, sauf en temps 
de crises. A ce propos, on verrait volontiers sacrifier un certain nombre 
de développements qui ont trait à l'antiquité, et sont déjà classiques, au 
profit d’une étude de phénomènes modernes tels que le Risorgimento ita- 
lien du siècle dernier où la musique en général et Verdi en particulier ont 
eu une indéniable action, le regroupement des esprits en Bohème, sous la 
domination autrichienne, par les associations de chant choral au moins 
autant que par les Sokols, et telle exploitation, toute récente, de Bach, 
Beethoven et Brahms à des fins de propagande. 

Un autre inconvénient d’une conception aussi vaste et ramifiée du sujet 
est dans l'impossibilité pour l’auteur de le maîtriser sans recourir à des 
matériaux d’inégale valeur. Sa culture historique, philosophique, littéraire 
est d’une ampleur impressionnante. Dans le domaine proprement musico- 
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logique, on le sent en terrain moins sûr. Les instruments grecs énumérés 
p. 12 en note transcrivent de travers un passage de Combarieu (I, p. 98), 
les buisines de la p. 105 n’appartiennent pas à l'Égypte ancienne mais 
à l'occident médiéval, le Sistre égyptien n’a rien à voir avec le Cistre de la 
Renaissance, il n’y a pas de Naïich Festa (1517-1545) mais un Hubert Naïich 
et un Constanzo Festa, Verdelot n’est pas né en: 1525, son premier recueil 
ayant été publié en 1535 ou 1536, etc. 

Je ne relève pas ces broutilles pour pédantiser, mais parce que je souhaite 
qu’en remaniant son livre, M. Marcel Belvianes fasse tout bonnement sauter 
des paragraphes qui ressortissent, aux manuels d'histoire de la musique, 
et donne plus d’ampleur à de précieuses données d’ethnographie musicale, 
de psychologie des foules, sur lesquelles le présent ouvrage nous ouvre 
des perspectives neuves et fécondes. 

Il y a beaucoup à apprendre ou à réapprendre dans les chapitres sur la 
Musique et le Nombre, la Musique et le Langage, la Musique et le Travail, 
et dans les huit derniers chapitres, où l'on est vraiment au cœur dy sujet. 


Marc PINCHERLE. 








SÉANCES DE LA SOCIÉTÉ 


Séance du 23 novembre 1951. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, Salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 
dence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes Chambert-Bréhier, Lebeau ; Miles Cazeaux, Corbin, 
Druilhe, Garros, Sorel-Nitzberg, Soulage ; MM. d'Alençon, Borrel, Estrade- 
Guerra, Favre, Fedorov, Fortassier, Guilloux, Haraszti, Van Hoorn, Lesure, 
Meyer, Pincherle, Raugel, Verchaly. 

Excusés : Mmes de Chambure, Henri Petit, Landowski, Plé ; Mie Viol- 
lier; MM. Cellier, Loth, Masson, Perrody, Prod’homme, Saint-Foix, 
Schaeffner. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont proposées et admises : Mlle Françoise 
Gervais, titulaire de plusieurs premiers prix du Conservatoire de Paris, 
présentée par MM. Borrel et Raugel. 

M. Norman Demuth, de la Royal Academie of Music, présenté par 
Mie Dieudonné et M. Pincherle. 

M. Henri Gouin, présenté par Mme de Chambure et M. Pincherle. 

M. Dimitry Markevitch, violoncelliste, auteur d’une édition des Suites 
pour violoncelle de J, S. Bach, présenté par Me de Chambure et M. Lesure. 

Mme Dimitry Markevitch. 

M. Pirotta, Conservateur de la Bibliothèque Santa Cecilia, présenté par 
Mme de Chambure et M. Pincherle. 

M. l’abbé Prim, maître de chapelle de la cathédrale de Bourges, fondateur 
de la Revue Musique et liturgie, présenté par Me Garros et M. Masson. 

M. Stekel, professeur d'histoire de la Musique à l'Université de Sarre- 
bruck, actuellement directeur du Conservatoire de Grenoble, présenté par 
M. Borrel et Schaeffner. 

M. Denis Stevens, chargé de la musique ancienne à la B. B. C. de Londres, 
présenté par MM. Dorel Handman et François Lesure. 

M. Tiby, Bibliothécaire de l'Opéra de Palerme, présenté par Mme de 
Chambure et M. Pincherle. 

M. Torrefranca, professeur à l’Université de Florence, présenté par 
Me de Chambure et M. Pincherle. 

M. le chanoine Villetard, curé-doyen de Seignelay, présenté par MM. Chail- 
ley et Raugel. 
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Le Président remet aux membres de la Société des bulletins d'adhésion 
à l’Association Internationale des Bibliothèques Musicales. 

La parole est donnée à M. Emile Haraszti pour sa communication : Les 
origines de l’orchestration de Liszt. Liszt ne commença à s'intéresser au coloris 
orchestral que vers sa quarantième année. La première partition instrumen- 
tée de Liszt est sa Cantate de Beethoven (1845). D'après le témoignage de ses 
cahiers d’esquisses, Liszt conçut ses thèmes pour orchestre depuis 1839. 
A la fin de sa carrière de virtuose (1846), il craignait que sa maitrise du piano 
ne pesât trop sur sa fantaisie orchestrale. A Weimar, il eut deux collabora- 
teurs orchestreurs, d'abord un chef d'orchestre, August Conradi (1846- 
1848), puis un jeune compositeur suisse, Joachim Raff (1848-1853). La 
correspondance Liszt-Raff éclaire cette collaboration étrange et inutile, 
qui fournit l’occasion d’une campagne contre Liszt dont le principal insti- 
gateur fut Joseph Joachim. Liszt donna à Raff des esquisses notées sur six 
portées (aujourd’hui au Musée Liszt à Weimar) et non pas des parties de 
piano, comme l’a prétendu Joachim, d’après Raff ; l’orchestration de Raff 
était retouchée par Liszt avant la première exécution publique de l'œuvre. 

La technique orchestrale de Liszt provient de son activité de chef d’or- 
chestre. I] réalisa de nombreuses modifications durant les répétitions, et fit 
copier trois ou quatre versions différentes de ses six premiers poèmes sym- 
phoniques. A partir de 1853, Liszt orchestra seul ses ouvrages. 

Le Président remercie M. Haraszti de son intéressante communication, 
à la suite de quoi a lieu un échange de vues très animé, auquel prennent 
part Mlie Soulage, M. Borrel, etc. 

La séance est levée à 18 h. 30. 


Séance du samedi 22 décembre 1951. 


La séance est ouverte à 16 h. 45, salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 
dence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes Brelet, de Lacour, Masson, Henri Petit ; Mlies Briquet, 
Cazeaux, Druilhe, Garros, Gervais, Soulage, Viollier; MM. d'Alençon, 
Borrel, Favre, Guilloux, Haraszti, Jacquot, Perrody, Pierre Petit, Pin- 
cherle, Prim, Raugel, Schaeffner, Verchalv. 

Excusés : Mmes Bridgman, Gastoué ; Mlies Babaïan, Corbin ; MM. Chailley, 
Masson, Meyer, Prod’homme. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont examinées et agréées : 

M. le professeur Antoine Cherbuliez, professeur de Musicologie à l’Uni- 
versité de Zurich, présenté par Me Bridgman et M. Pincherle. 

M. Pierre Denis, ancien membre de la Société, a demandé sa réintégra- 
tion. 

M. Bernard de Fourcroux, archiviste en chef aux Archives départemen- 
tales de l’Allier, présenté par MM. Chacaton et Raugel. 

M. Léonce Petitot, présenté par MM. Lesure et Pincherle. 

M. le professeur Marius Schneider, présenté par Me Bridgman et M. Pin- 
cherle, 

La parole est donnée à M. Jean Jacquot pour sa communication : L'’évolu- 
tion du goût musical en Angleterre au X VII® siècle, d'après des écrits de 
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musiciens et d'amateurs. Les élisabéthains, comme en témoigne le traité de 
Thomas Morley (1597), tenaient le motet, le madrigal et la fantaisie instru- 
tale pour les genres les plus nobles et ils donnaient la préférence à l'écriture 
polyphonique. Ce goût pour le style ancien se manifeste, jusqu’au troisième 
quart du xvrre siècle, dans les fantaisies pour viole. Mais Thomas Mace, 
en 1672, constate avec tristesse qu'il s’agit là des vestiges d’une époque 
révolue. Et le traité de John Playford, très populaire dans la deuxième moitié 
du siècle, donne en exemple le style vocal et instrumental italien. 1] ne faut 
pas cependant conclure à une conversion tardive et inspirée de l'étranger, 
de la musique anglaise à la réforme monodique. Purcell, bien qu'admirant 
l'Italie, hérite de la tradition nationale et complète une évolution préparée 
par les élisabéthains (notamment dans le chant au luth et les motets avec 
soli et chœurs). C’est seulement après avoir porté la fantaisie polyphonique 
à son plus haut degré de perfection qu'il écrit ses sonates dans lesquelles il 
faut voir une synthèse admirable du style anglais et du style italien. 

Le Président remercie M. Jacquot de son exposé plein de substance, qui 
éclaire toute une époque de la musique anglaise, et notamment la filiation 
du style de Purcell. 

La séance est levée à 18 h. 20. 


Séance du samedi 23 février 1952. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 
dence de M. Félix Raugel, Président de la Société. 

Présents : Mmes Caldagués, Chambert-Bréhier, de Chambure, Lebeau, 
Marix-Spire, Masson, Mayer-Mutin, Henri Petit ; Miles Babaïan, Cazeaux, 
Chardon, Druilhe, Garros, Gervais ; MM. d'Alençon, Borrel, Bonneville, 
Cellier, Chailley, Estrade-Guerra, Fedorof, Ferchault, Jacquot, Lesure, 
Masson, Meyer, Orlic, Perrody, Raugel, Schaeffner, Van-Hoorn, Verchaly, 
et des invités. 

Excusés : Mme Gastoué, MM. Chacaton, Loth, Prod’homme. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont proposées et admises : 

Mie Levallois, professeur au lycée de Sèvres, présentée par Mme Thomas 
et M. Masson. 

Mie Yvonne Thieno, présentée par MM. Estrade-Guerra et de Saint- 
Foix. 

La parole est donnée à Mme Marix-Spire. L'idée de sa communication : 
La carrière française de Pauline Viardot, et son sous-titre, La faillite de cette 
carrière et les raisons de cette faillite, tire son origine d’une série de lettres 
inédites de G. Sand et de P. Viardot. 

« Vous allez donc encore repartir pour l'Angleterre, écrivait G. Sand, 
le 14 janvier 1859, et jamais vous ne chanterez en France. Il y a là un 
mystère impénétrable et bien douloureux pour vos amis. » C’est ce mystère 
que Mme Marix-Spire s’est proposé d’éclaircir. 

Un éclatant départ de carrière en 1838. Toute une saison, des éloges 
inouïs. Puis brusquement, des réticences, des injures et très vite plus un 
mot. On retrouve Pauline à Paris, par éclairs, à sept ans, à dix ans de dis- 
tance. Soirs glorieux et sans lendemain. Chez les historiens de la musique, 


__ 
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même conspiration du silence. Aucune mention de Pauline Viardot dans la 
Biographie de Fétis, aucune mention dans l’Académie royale de Castil- 
Blaze et une simple citation dans son ouvrage sur l'Opéra Italien. Rien dans 
le chapitre des grands chanteurs de l'Encyclopédie de Lavignac. 

La correspondance Sand-Viardot permet d'éliminer un premier grief 
sur les prétendus désirs d'argent qui auraient attiré Pauline hors de France. 
Elle permet surtout de reconstituer le triple faisceau d'’intrigues qui se 
conjuguèrent pour la chasser de Paris. Basses rivalités d'artistes d'abord, 
et intrigues de coulisses; intrigues beaucceup plus graves qui jouent sur le 
plan politique et littéraire. Car P. Viardot est la femme de Louis Viardot, 
l’ancien rédacteur du Globe, du National ; elle est l’amie de G. Sand qui vient 
de rompre avec la Revue des deux Mondes pour fonder avec Viardot et Leroux 
une revue d'opposition, la Revue Indépendante qui fait immédiatement 
concurrence à la revue de Buloz. La cabale menée par Blaze de Bury (Revue 
des Deux Mondes ), Bonnaire (Revue de Paris), l'officiel Moniteur Universel 
et les feuilles musicales soudoyées par la Grisi, cesse en 1848-49, où Pauline 
joue un rôle de premier plan, et reprend plus âpre à partir du Coup d'Etat. 
Il faut attendre l’Empire libéral pour que s'ouvre enfin, mais trop tard, les 
portes de l'Opéra. 

L’arrière-petite-fille de Pauline Viardot, Claude Beaulieu, acccompagnée 
par Mlie Hochart, illustrait cette communication par des compositions de 
son aïeule. 

M. Raugel, au nom du Président et de nos collègues, remercie Mme Marix- 
Spire de cette communication qui a suscité le plus vif intérêt. I] évoque 
ensuite quelques souvenirs personnels sur Pauline Viardot. 

La séance est levée à 18 h. 15. 


Séance du 31 mars 1952. 


La séance est ouverte à 16 h. 40, salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 
dence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes de Chambure, Lebeau, Mayer-Mutin, Petit, Tienot ; 
Miles Babaïan, Cazeaux, Druilhe, Garros, Viollier ; MM. Aubanel, Borrel, 
Chailley, Estrade-Guerra, Favre, Fedorof, Ferchault, Guilloux, Haraszti, 
Loth, Masson, Orlic, Perrody, Pincherle, Quitin, Raugel, Schaeffner, Ver- 
chaly. 

Excusés : Mmes Chamber-Bréhier, Marix-Spire ; Mlie Boulanger ; M. Pro- 
d'homme. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

La candidature suivante est proposée et admise : Mlle Perrou, présentée 
par MM. Chailley et Raugel. 

La parole est donnée à M. Georges Favre, qui lit la communication d 
M. Léon Vallas : Achille Debussy jugé par ses professeurs du Conservatoire. 
Cette communication, très vivante et très documentée, nous fait suivre 
toutes les études musicales de Debussv, depuis les classes de solfège jus- 
qu'au prix de Rome. M. Vallas montre qu'au Conservatoire, Debussy n'a 
pas été absolument méconnu. Sans avoir deviné sa valeur réelle, presque 
tous ses maîtres l’ont considéré comme un élève très doué. 

La parole est donnée ensuite à M. Quintin pour sa communication 


e 
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Une école liégeoise de violon aux X VIIe et XVIII® siècles. Il faut sans doute 
chercher les premiers joueurs de violon du pays de Liège parmi les membres 
de la Confrérie des Ménétriers et des Cuisiniers, à qui le prince évêque de 
Liége avait octroyé des privilèges en 1534. Elle devait disparaître vers 1650, 
au cours des luttes sociales qui divisaient alors le pays. D'autre part, des 
contrats de travail passés vers 1640, font mention de barbiers qui s’en- 
gagent à instruire leurs apprentis tant dans l’art de « barbefier » que de celui 
de joueur de violon. 

C’est vers la même époque que les églises de Liége engagent, de façon 
permanente, un ou deux violonistes, indispensables, d’ailleurs, pour exécuter 
des œuvres d'inspiration italienne comme les Sacri concentus de Léonard de 
Hodemont (1630). La carrière de ces musiciens d'église est rigoureusement 
sédentaire au xvri® siècle, Les instrumentistes sont formés au sein des 
maîtrises par les soins de leurs aînés. L'Ecole liégeoise de violon qui se 
constitue de la sorte a donc une extension régionale étroitement limitée. 

Cependant, la création du Collège liégeois de Rome, par Lambert Darchis, 
en 1699, leur permet de poursuivre en Italie des études de perfectionnement. 
A l’église, aux Concerts spirituels (dès 1738), au palais épiscopal, la musique 
instrumentale à la mode italienne prend une place importante. Toutefois, 
après 1750, rapprochés de la France par la communauté de langue, d’aspira- 
tions philosophiques et politiques, les Liégeois se tournent vers Paris, où 
plusieurs musiciens font carrière : Grétry et Gresnick comme compositeurs 
d’opéras-comiques, Chartrain et Pieltain comme violonistes ccmpositeurs. 
Le public liégeois, lui, est partagé entre l’opéra-comique français, la musique 
de chambre à la mode de Paris, et la musique religieuse de style napolitain 
qu’il entend aux offices. 

La Révolution de 1789 et ses conséquences rattachent pour un quart de 
siècle le pays de Liège à la France. Incorporé au royaume des Pays-Bas par 
le Traité de Vienne, le pays de Liège se voit doté, vers la fin de cette période 
hollandaise de son histoire, d’une Ecole royale de musique et de chant 
(1826). La commission chargée de recruter le corps professoral engage le 
Français Joseph Daussoigne comme directeur ; elle envoie à Paris François- 
Antoine Wanson, professeur de violon de la nouvelle école, s'initier auprès de 
Baïllot à ses principes pédagogiques. François Prume, Hubert Léonard, 
Lambert Massart, se font remarquer à Paris où ils se perfectionnent auprès 
des maîtres français. 

De Lambert Massart (1811-1892), professeur du Conservatoire de Paris, 
à Eugène Ysaye (1858-1931), dédicataire et créateur de tant d'œuvres 
françaises, les violonistes liégeois jouent un rôle qui apparaît comme l’abou- 
tissement d’une évolution dont le fil conducteur se suit dans un cadre 
régional, du xvrre siècle à nos jours. 

Le Président remercie M. Quintin de cette communication qui apporte 
beaucoup, tant sur le plan social que sur le plan artistique, et des très inté- 
ressants exemples musicaux, enregistrés par ses élèves du cours d'Histoire 
de la Musique au Conservatoire de Liège, 

La séance est levée à 18 h. 20. 
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Séance du 30 mai 19E2. 


La séance est ouverte à 16 h. 40, salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 
dence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes Brelet, Bridgman, de Chambure, Lebeau, Masson, 
Mayer-Mutin, Petit, Tienot ; Mlies Cazeaux, Druilhe, Garros, Gervais, 
Viollier ; MM. d'Alençon, Borrel, Chailley, Dorel-Handman, Dufourcq, 
Favre, Fedorof, Guilloux, Haraszti, Van Hoorn, Jacquot, Lesure, Van der 
Linden, Masson, Pincherle, Plamenac, Raugel, Verchaly. 

Excusés : Mme Chamber-Bréhier, Mes Babaïan, Boulanger ; MM. Cha 
caton, Estrade-Guerra, Perrody, Prod'’homme. 

Le procès-verbal de la séance précédente est lu et adopté. 

Les candidatures suivantes sont proposées et agréées : 

Mme Depaux du Mesnil, présentée par Me Lebeau et M. Pincherle. 

M. le Professeur Charles Hirt, professeur de Musicologie à l'Université de 
Los Angelès, présenté par MM. Fedorof et Lesure. 

M. Paul Hooreman, musicologue belge, présenté par MM. Chailley et 
Pincherle. 

La parole est donnée à M. Van der Linden pour sa communication : Un 
musicien oublié : le fils cadet de Mozart. Né à Vienne le 26 juillet 1791, mort 
à Carlsbad le 29 juillet 1844, Franz-Xaver-Wolfgang Mozart, qui devait, par 
la volonté de sa mère, porter le célèbre double prénom de son père, a vécu 
une vie laborieuse de professeur de musique. Une fois seulement, durant 
sa vie, il a pu accomplir une tournée de concerts dans quelques pays d’Eu- 
rope, mais la majeure partie de son existence s'écoule à Lemberg et à Vienne. 

Grâce au Fonds J. L. Hollenfeltz du Conservatoire de Bruxelles, le confé- 
rencier apporte, sur la vie comme sur l'œuvre de Mozart fils, quelques 
dennées qui rectifient les assertions lapidaires de tels dictionnaires de 
musique. Il lit ptusieurs lettres et de larges extraits du journal de voyage 
(1819-1821) de Mozart junior (dont il prépare l'édition en collaboration 
avec Mie L. Schroeder), textes qui éclairent le caractère de celui qui portait 
un nom si lourd de gloire. 

Quelques enregistrements d'œuvres pour piano permettent de juger du 
talent de ce compositeur, qui resta en dehors du courant romantique, mais 
dont l’art mineur n’est pas négligeable dans l’histoire musicale de la pre- 
mière moitié du x1x° siècle. 

Le Président remercie M. Van der Linden, d’abord de nous avoir si 
aimablement transmis les témoignages de sympathie de la Société Belge de 
Musicologie, puis pour sa très intéressante conférence qui apporte une 
abondante documentation. Il souligne l'intérêt que présentera la compa- 
raison des lettres du fils de Mozart avec celles de son père. 

Le Président et les membres de la Société prient M. Van der Linden de 
présenter nos meilleurs souvenirs à nos collègues belges, et en particulier 
à M. Van den Borren. 

La séance est levée à 18 h. 30. 
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Assemblée Générale du Vendredi 25 Janvier 1952. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, Maison Gaveau, salle Marguerite Gaveau, 
sous la présidence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes de Chambure, de Lacour, Mayer-Mutin, Henri Petit, 
Van de Wielle ; Miles Briquet, Cartier, Cazeaux, Garros, Gervais, Sorel- 
Nitzberg ; MM. d'Alençon, Baudelocq, Borrel, Bistch, Chaïilley, Dorel- 
Handmann, Favre, Ferchault, Fortassier, Guilloux, Hardouin, Hermelin, 
Husson, Jacquot, Lamy, Lesure, Masson, Meyer, Perrody, Pierre Petit, 
Pincherle, Prim, Raugel, Riquier, Schaeffner, Vallas, Verchaly. 

Excusés : Mmes Caldaguès, Holley-Wertheim, Lebeau, Marix-Spire ; 
Miies Druilhe, Wallon ; MM. Chacaton, Loth, Petitot, Prod’homme, Stra- 
ram. 

Le procès-verbal de la précédente Assemblée Générale est lu et adopté. 

La parole est donnée au Secrétaire-Général pour la lecture du rapport 
sur l’activité de la Société pendant l’année 1951. 

Après la lecture du rapport du Trésorier, les comptes de l’année 1951 
sont approuvés. 

Le Président prononce une brève allocution, au cours de laquelle il évoque 
le souvenir de MM. Paul Hirsch, Jacques Lévy-Alvarès et Paul Locard, 
décédés pendant l’année. M. Pincherle remercie ensuite les membres de 
la Société qui ont bien voulu faire des avances de fonds pour les Publi- 
cations, et montre la nécessité d’augmenter la cotisation, qui, par un vote 
de l’Assemblée, est portée à 600 francs par an pour les membres résidant 
en France, et 900 francs pour les membres résidant à l'Étranger. 

L'Assemblée procède ensuite à l'élection de la fraction renouvelable 
du Conseil d'Administration, et à celle de trois membres nouveaux. Mile Gar- 
ros, MM. Meyer, Pincherle, Raugel et Schaeffner sont réélus. Mme Lebeau, 
MM. Jacques Chailley et Norbert Dufourcq sont nommés membres du 
Conseil, en remplacement de M. Douël, démissionnaire pour raison de 
santé, et de MM. de Saint-Foix et Vallas, nommés membres honorair?s. 

La séance est levée à 18 h. 15. 





ABBEVILLE. — IMPRIMERIE F. PAILLART (D. 4187), — 1952, 


LES ORIGINES DE L’ORCHESTRATION 
DE FRANZ LISZT 





Les murs de l’Altenburg, résidence weimaroise de la princesse 
Wittgenstein et de Liszt furent témoins d’un curieux spectacle, 
tellement unique dans les annales de l’art musical que le héros n’en 
pouvait être qu'un personnage forgé de contradictions énigma- 
tiques, tel que Liszt. « Jamais âmes ne furent plus obscures, plus 
impénétrables », a dit Pierre Moreau, explorateur pénétrant de la 
psychologie romantique !. C’est là le plus parfait diagnostic du 
caractère de Franz Liszt. 

Ce maître de la palette romantique eut, jusqu'à 1853, des 
orchestrateurs. Certes, il y a toujours eu des musiciens et des plus 
grands, tel Gabriel Fauré, pour confier l’orchestration de leurs 
œuvres à des tiers. D'ailleurs, on déplore aujourd'hui l’orches- 
tration de Pénélope. Fauré n'était pas chef d'orchestre, il ne 
s’intéressait pas au secret du coloris orchestral ?. Au déclin de sa 
vie, Wagner voulut faire orchestrer par des collaborateurs cer- 
taines parties de Parsifai. Mais peut-on, de nos jours, imaginer 
qu'un novateur, un révolutionnaire de la musique, par surcroît 
chef d'orchestre de trente-huit à quarante-deux ans, charge des 
inconnus ou des débutants d’instrumenter ses compositions, alors 


1. Le Romantisme, 290. Paris, 1932. 

2. Pelléas et Melisande fut orchestré par son élève Charles Koechlin, 
Prométhée par Eustace chef de musique du génie à Montpellier. Malgré 
mes recherches je n'ai pas réussi à retrouver la partition de Prométhée 
qui servit à Fauré à Beziers et plus tard à Chevillard à Paris ; l’autographe 
provenant de la succession de Fauré à la Bibliothèque de l’Opéra de Paris, 
indiqué comme une partition d'orchestre, n’est qu’une réduction pour 
piano, contenant à la fin du volume une quarantaine de pages d’esquisses de 
partition d'orchestre. Pour l’orchestration de Pénélope Fauré recourut 
encore à des collaborateurs. Voir : Francis PouLenNc, L'orchestration de 
Fauré. Comædia, 20, III, 1943, Charles KoECcHxLiN, Gabriel Fauré, Paris 1927 
et Georges SERVIÈRES, Gabriel Fauré, Paris, 1930. 
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que, d'habitude, ce sont des chefs d'orchestre qui font cette besogne 
pour le compte d’autres musiciens ? Cette attitude de Liszt, de son 
vivant, donna lieu à des commérages malveillants et, après sa mort, 
à différentes accusations. Tels sont les racontars contemporains 
que son élève, Alexandre de Bertha, se plut à rapporter !. Il pré- 
tendait que Liszt ne voyait aucun inconvénient à ce que d’autres 
travaillassent sous son nom au su de tout le monde, il permettait 
facilement aux chefs d'orchestre d'instrumenter ses œuvres. Cette 
affirmation demande une mise au point. S'il est vrai que « tout le 
monde » savait que Liszt avait des collaborateurs, c'est que l’un 
d'eux, Raff, au lieu de garder le secret, le divulgua. Mais Bertha 
confond les choses. On ne peut contester à personne, pas même à 
Liszt, le droit de permettre aux maîtres de chapelle et aux chefs 
de musique militaires d’orchestrer, ou d'arranger ses œuvres, 
coutume qui était presque générale à cette époque. Quand Liszt 
occupa son poste à Weimar, il touchait à la fin de sa carrière de 
virtuose. Jusque-là il s'était voué entièrement au piano, lui consa- 
crant, sacrifiant toutes ses forces. Franz savait passablement 
manier l'orchestre ; il instrumenta certaines de ses œuvres, telle sa 
“antate de Beethoven, et conçut quelques thèmes orchestralement, 
comme en témoignent ses cahiers d’esquisses. Maître du piano, il 
craignait que cette maîtrise ne pesât trop sur sa fantaisie orchestrale, 
il craignait l’orchestre latent de son piano. Serait-il donc vrai que 
Berlioz n’a été le créateur de l'orchestre moderne que parce qu'il 
ignorait le piano ? En tout cas, il manquait à Liszt la pratique, la 
certitude, la confiance en soi-même. 

À trente-six ans, il s’en rendait compte. Afin d’avoir sous la 
main un travail brut, un canevas d’orchestration qui lui servît de 
point de départ, il confia d’abord quantité d'œuvres au chef 
d'orchestre Auguste Conradi, homme de métier, grand travailleur, 
mais rien de plus ?. Conradi suivit rigoureusement les instructions 
de Franz, sans rien y changer, même là où le texte de Liszt faisait 
trop sentir le piano et le pianiste. L'amitié de Conradi et de Liszt 
fut sans nuages. Conradi, caractère équitibré, sans prétention, 
modeste et non intrigant, quitta Weimar pour occuper un poste 
de chef d'orchestre à Stettin. Liszt lui délivra, en 1846, un certificat, 


1. Alexandre de BERTHA : Fr. Liszt. Mercure Musical, Paris, 1907 et le 
chapitre Hongrie dans l'Encyclopédie de Lavignac-Laurencie, Paris, 1920. 
Tome V. 

2. Georg Richard KRUSE : August Conradi. Ein Gedenkblatt. Die Musik. 
Berlin, 1912-1913. Année XII. N° 19. (Tome 48), pp. 1-13. 
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reconnaissant dans la personne de M. Auguste Conradi, « non 
seulement un compositeur doué, plein de talent, un musicien excel- 
lent, mais aussi un homme très estimable et respectueux qui fut 
son compagnon (Gesellschafter) constant en janvier et février 1844 
à Weimar » ; Liszt ajoute que c’est aussi un « homme de parole 
Daté de Vienne le 8 septembre 1846. Voulant être agréable à son 
ami, Liszt transcrivit la Zigeunerpolka de Conradi 1. 

Au musée Liszt de Weimar, trois gros volumes (Ms B. 20, 21, 22) 
gardent le souvenir de leur collaboration. 

Ce sont des Œuvres de Liszt orchestrées par Conradi 


Titan, baryton, orchestre, sur le texte de Schober. 

Singe wenn Gesang gegeben, chœur, orchestre, sur le texte de Uhland. 

Le juif errant, baryton, orchestre, sur le texte de Béranger. 

Jeanne-d'Arc au bûcher, soprano, orchestre, sur le texte d'Alexandre 
Dumas. 

Le forgeron, chœur d'hommes, orchestre, sur le texte de Lamennais. 

Les Quatre éléments, chœur d'hommes, orchestre, sur le texte de Joseph 
Autran. 

Weymars Toten, baryton, orchestre, sur le texte de Schober. 

Ungaria Cantate, solo, chœur d'hommes, orchestre, sur le texte de 
Schober. 

Die Musik, chant et orchestre, sur le texte d'Hélène d'Orléans. 

Engelchor aus Faust, seulement l'accompagnement d'orchestre. 

Tasso, orchestre. Gœthe-Marsch, orchestre. 


Certaines œuvres se trouvent en double. L'orchestration de 
Conradi, c’est-à-dire la partition, se trouve du côté gauche du 
volume, tandis que le côté droit était réservé aux modifications, 
rectifications ou changements de Liszt. 

Malgré leur sympathie mutuelle, l’activité de Conradi, laquelle 
dura jusqu'à la fin de 1849, ne satisfaisait pas Franz qui voyait 
dans le travail de son collaborateur l'absence de toute imagination. 
L'idée ne lui était pas venue encore de noter lui-même le premier 
jet de sa partition ; il chercha un autre « compagnon » orchestrateur. 
En décembre 1849,.Conradi, parti définitivement, fut remplacé. 
Raff, le jeune compositeur suisse que Liszt avait rencontré à Bâle 
en 1845, fit son entrée à Weimar. 

Raff avait déjà fait un petit travail pour Liszt ; celui-ci en parle 
dans sa lettre du 3 mai 1847, lors du festival de Bonn : « En sou- 
venir amicalement gracieux de votre collaboration efficace au 
festival de Bonn ». On ne peut plus établir exactement de quel 





1. KRUSE : étude citée. 
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genre de service il s’agit. Probablement de l’arrangement à quatre 
mains de la cantate de Beethoven. Car Raff écrit à Liszt le 
21 mars 1847 « L’arrangement à quatre mains de l'extrait pour 
piano de la cantate et celui de Jeanne d'Arc, pourront bientôt 
sortir de chez Schott 1 ». 

La première lettre datée du 3 mai 1847 de Liszt précise les désirs 
de celui-ci : « Les petits services que je serais peut-être heureux de 
vous demander, vous pourriez me les rendre de façon très simple, 
par votre confiance indépendante et libre et ; par ci, par-là, quel- 
ques heures de travail : classement de mes manuscrits, copies, 


instrumentation, dictées, etc. » Le 1er août 1845, Liszt écrit 
encore à Raff : « J'accepte votre proposition concernant orches- 


tration et copies avec gratitude, mais je ne pourrai m'en servir 
que dans quelques mois parce que j'ai trouvé pour mes manuscrits 
actuels (lesquels se distinguent toujours par la même calligraphie 
illisible) d’autres combinaisons au sujet de leur copie et de leur 
préparation à la gravure ». Ces combinaisons étaient celles conclues 
avec Conradi, revenu à Weimar en 1844. 

Raff était chargé par son maître, Liszt, des plus diverses com- 
missions : régler les taxes des caisses arrivées de l'étranger, solli- 
citer une audience du ministre d'état, etc. On ignore le montant 
de ses appointements ; nous savons seulement qu'il habitait l’AI- 
tenburg, qu'il y prenait ses repas pendant le séjour de Carolyne 
et Franz à Eilsen, en l'absence de la princesse et de Liszt, c'était 
lui le maître des lieux, ainsi Raff offrit lui-même, en juin 1851, 
l'hospitalité d’Altenburg à Bülow au nom de Liszt. (Lettre de Bülow 
du 29 juin 1851 à Liszt) ?. 

Après la mort de Raff, sa veuve et sa fille, pour faire l'éloge du 
défunt « collaborateur » qu’elles jugeaient injustement relégué au 
second plan, cherchèrent des témoignages établissant le rôle qu'il 
aurait joué dans l’œuvre de Liszt. Le premier « témoin » fut Joseph 
Joachim qui ne se gêna pas pour mentir en vue d’accabler les 
mânes de celui dont il n’aimait pas la musique. Dans une lettre 
datée du 29 octobre 1895, à Hélène Rañff, fille du collaborateur de 
Liszt, l’ex-premier violon solo de la Hofkapelle de Weimar écrit : 
« Pendant mon séjour à Weimar (1849-1853) j'étais l'ami intime 


1. Franz Liszt und Joachim Raff im Spiegel ihrer Briefe. Mitgetheilt von 
Helene Raff. Die Musik. Berlin, 1902. Voir aussi la biographie de Raïff écrite 
par sa fille (1925). 

2. La Mara : Briefwechsel zwischen Frantz Liszt und Hans von Bülow. 
Leipzig, 1898. 
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de Raff, comme de Liszt et j'avais maintes occasions de connaître 
exactement l'espèce de travail de Raff pour Liszt. Ce travail consis- 
tait à complètement orchestrer les esquisses écrites pour piano, 
alors en un travail d’un caractère tout indépendant » 1. De telles 
esquisses Joachim ne put les voir, affirme Peter Raabe, en qualité 
cette fois de conservateur du Musée Liszt à Weimar «et tout simple- 
ment parce qu'elles n’existèrent jamais ». Les esquisses données 
à Raff par Liszt étaient écrites sur cinq ou six portées ; donc 
c'étaient des brouillons de partitions ; ils se trouvent aujourd'hui 
au Musée Liszt à Weimar. En 1856 parurent les six premières par- 
titions des poèmes symphoniques (Tasso, Les Préludes, Prometheus, 
Orpheus, Mazeppa, Bruits de Fête) et, au début de 1857, Joachim 
adressa sa lettre de rupture à Liszt. Où et comment Joseph Joachim 
eut-il l’occasion de confronter le texte définitif des partitions gra- 
vées avec l’orchestration de la première version des œuvres de Liszt 
préparées par Raff, puisque tous ces manuscrits se trouvaient en la 
possession de Liszt ? Donc Joachim n'ayant pu les voir, ne pouvait 
formuler aucune opinion exacte. La famille de Raff s’adressa, 
entre autres, à Bernhard Cossmann, le réputé violoncelle de 
Weimar. Celui-ci répondit assez évasivement « Je ne peux me porter 
garant qu'en ce qui concerne l'orchestration de la musique de 
Prométhée ; à la répétition, au théâtre, j'étais aux côtés de Raff 
qui me dit : écoute l’orchestration, elle est de moi ». Cette première 
partition manuscrite figure au Musée Liszt ; elle accuse de telles 
différences avec la partition gravée que la refonte doit être consi- 
dérée comme totale. L'assertion de Cossmann se rapporte unique- 
ment à Prométhée et à l’année 1849-1850 ?. 

Hans Pohl dans son étude sur Joachim Raff (Revue de la Société 
internationale d'Histoire de la musique. Leipzig, année IV) parle 
contre Liszt également sans avoir confronté les manuscrits de 
Raff et de Liszt. Müller-Reuter aussi. 

Le biographe de Joachim, Andréas Moser *, n'hésite pas à 
affirmer, dans sa monographie, que « jusqu’à l'établissement de 
Raff à Weimar, Liszt ne composa que pour le piano et il était si peu 
familier avec la technique de l'orchestre que l’instrumentation de 
son concerto en mi bémol majeur est, d’un bout à l’autre, le travail 
de Raff ». Autant de déclarations erronées. D’abord, bien avant 


1. Th. MüLLER-REUTER : Lexikon der deutschen Konzertliteratur. Leipzig, 
1909. Tome I, p. 267. 

2. Ibid., p. 268. 

3. Joseph Joachim. Berlin, 1908, p. 96. 








86 LES ORIGINES DE L’ORCHESTRATION DE FRANZ LISZT 


l’arrivée de Raff et même celle de Conradi, Liszt avait déjà orches- 
tré. Quant au Concerto en mi bémol, il fut copié et probablement 
orchestré par Conradi, mäais plus tard entièrement refait par Liszt. 
Le manuscrit de Conradi Ms H 4 (Musée Liszt de Weimar) porte la 
date écrite par la princesse (terminé le 21 octobre 1849), Raff 
n’entra que le 17 décembre de la même année au service de Liszt. 
Donc l'affirmation de Moser, reprise par Hélène Raff, dans l'édition 
de la correspondance de son père et dans sa biographie, est fausse. 
Raff ne fit en 1849 qu'une copie de ce concerto, laquelle est la 
propriété du marquis della Valle à Pallanza. L'ouvrage a été refait 
en 1853 (lettre de Liszt à Bülow, n° 21) puis il subit de nouveaux 
changements en 1856. 

Pourquoi Liszt a-t-il choisi pour orchestrateur, un jeune compo- 
siteur qui n'avait encore aucune pratique de l'orchestration ? 
Voyant que la routine privait Conradi de toute initiative, idée ou 
fantaisie, il espéra probablement que ce débutant serait plus imagi- 
natif. Raff avait encore un grand avantage aux veux de Liszt ; il 
n'était pas virtuose du piano. La correspondance de Raff avec 
Mme Heinrich (publiée en 1901) ressuscite toutes les phases de cette 
étrange collaboration qui fit de Raff, au fond de son âme, l'ennemi 
de Liszt. 

Une question se pose. Liszt avait-il le droit de passer sous 
silence les noms de ses collaborateurs ? II l'avait, puisqu'il demanda 
à Raff — qui accepta — de garder le secret. Raabe veut expliquer 
ce souci de Liszt par sa situation à l'égard de ses ennemis qui ne 
voulaient pas reconnaître en lui un compositeur !. Raff, à ce 
moment, se croyait à bon droit le « compagnon » de Liszt, le « com- 
pagnon » et l’orchestrateur : c’est alors qu'il divulgua le secret. 
L'examen minutieux de la question si embrouillée de cette colla- 
boration rend évident que l’orchestration de Raff avait été déjà 
retouchée par Liszt, lors de la première exécution publique de 
l'œuvre, car Franz s'était mis à la transformer, modifier et polir. 
Graduellement, Liszt, pendant le laps de temps qui se déroulait 
entre la création et quelquefois entre la ou les reprises et l'envoi à 
l'imprimerie, élimina de ses partitions tout élément dû à Raf. 
Ce fut cette mise à l’écart qui biessa la vanité sans bornes de l’ex- 
collaborateur et l’incita à lancer des mensonges et à les faire croire 
à ses amis. Car il se rendait bien compte que Liszt renouvelait 


1. Peter RAABE. Franz Liszl's Schaffen. Tome II. Stuttgart und Ber- 
lin, 1931, pp. 69-78. 
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continuellement l’orchestration de ses œuvres. Et il aurait pu, les 
années suivantes, saisir maintes occasions de consulter les parti- 
tions éditées pour voir s’il v restait des traces de son travail d’autre- 
fois. 

La correspondance Raff-Liszt exige une clef. Peter Raabe, dans 
sa thèse soutenue devant la faculté des lettres de lena, essaya de 
fournir cette clef, mais ne répondit pas à toutes les questions 1. 

On lit le 8 février 1848 (Liszt à Raff) : « Sans chercher plus loin, 
à quel degré, mon cher Raff, vous possédez les qualités requises 
d'un mentor, je vous avoue franchement que je ne suis pas du tout 
disposé à être votre Télémaque. Cela une fois pour toutes. Malgré 
mon indulgence et ma douceur, il me serait impossible de tolérer 
davantage de pareilles maladresses pour ne pas employer un mot 
plus dur ». I] y avait déjà des heurts entre emploveur et employé. 
Peu après Raff demanda pardon à Liszt, comme il ressort de la 
réponse de Franz Que le passé soit complètement effacé et à 
l'avenir n’en parlons plus. Vous faisiez erreur à votre sujet, mon 
cher Raff, et même aussi en ce qui me concerne » (1er août 1849). 

Les excuses de Raff n'étaient pas sincères. Gonflé d'un amour- 
propre touchant à la mégalomanie, Raff informe peu après son 
amie, Madame Heinrich : « Je vous avoue avoir trouvé Liszt 
extraordinairement changé. Il prend mes blâmes avec indulgence 
et fait preuve qu'il veut encore apprendre quelque chose. Je me 
suis fermement décidé à avoir une influence petite, mais certaine, 
sur les prochaines productions de Liszt. Grâce à son intelligence 
il s'en rend compte et cela est juste, car quatre veux voient mieux 
que deux, et maintenant il accepte docilement mes remarques 
contre lesquelles il regimbait. La princesse m'appelle un homme 
insensible qui exerce son art comme une science seulement et sans 
voir sa poésie intérieure. À vos souhaits, en revanche moi, je dis : 
« Il est temps que Liszt cesse de jouer l'orchestre au piano et traiter 
l'orchestre comme le piano en bannissant complètement de son 
travail une importante partie de l’art : le contrepoint 

Cette hautaine attitude de Raff est inexplicable. Que voulait-il 
dire en se vantant ainsi devant son amie ? Espérait-il que Liszt 
écrirait d’après ses instructions des fugues ou des symphonies ? 
Ce débutant d'un si modeste bagage comment osait-il tenir ces 
propos devant l'élève de Reicha et le brillant contrepointiste de 


1. Peter RAABE : Die Entstehunggeschichte der Orchesterwerke Liszl's. 
Dissertation. Jena. Leipzig, 1916. 
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B.A.C.H. ? Les critiques de Raff devaient bien amuser les amis de 
Frantz, en premier lieu Wagner. Celui-ci, parlant de sa nouvelle 
œuvre L'or du Rhin, écrit à Franz : « Pourvu qu'il y ait beau- 
coup de contrepoints pour Raff. Cette question me préoccupe 
vivement » (16 décembre 1854). 

La seule remarque juste de Raff se rapporte aux manières de 
Liszt traitant le piano comme un orchestre et vice-versa. 

Fin février, Raff annonce à son amie que dans ses relations avec 
Franz, il est arrivé à un second stade qu'il pouvait prévoir mais il 
ne pensait pas être dépassé si piteusement. « À Eilsen et aussi au 
début de notre séjour à Weimar, mon ami se complut dans une 
certaine assurance de conduite, il voulait me convaincre qu'il n’a 
pas grand besoin de moi. Liszt me fit sentir que tout le monde pour- 
rait le satisfaire et que mon seul privilège était de mettre mes copies 
au net, et en dehors de cela il ne désire rien ». 

« Lorsque j'arrivai à Weimar, raconte Raff (lettre de février 1850) 
personne ne me tint pour un homme qui pût retoucher les 
travaux de Liszt dans un sens autre que celui indiqué ci-dessus. 
On estimait beaucoup mon modeste talent. Mais quand on me 
demanda si j'avais retouché selon le désir de Liszt, naturellement 
je n’hésitai point à défendre de mon mieux l'honneur de Liszt. 
Après qu'on eut tenté vainement de plusieurs côtés de m'arracher 
un mot maladroit, un jour mon ami s’enhardit à me demander 
d'orchestrer ses œuvres. Et lorsque je lui eus donné satisfaction, 
il alla plus loin encore. Et la chose en est venue à ce point entre 
nous que des passages entiers des nouvelles œuvres de Liszt sont 
aussi peu familiers à la plume de leur auteur nominal que certains 
passages de ma quinzième œuvre sont de Joachim Raff ». 

C'est là pure fantaisie. Pourquoi Liszt aurait-il eu besoin, en 
février 1850, de « s’enhardir » à demander à Raff l’orchestration 
de ses œuvres, alors que la lettre de Liszt du 3 mai 1847, déjà citée, 
précise que l’orchestration est comprise parmi les engagements de 
Raff ? Du reste, d’après ses manuscrits, son récit semble conforme 
à la vérité. Mais il ne faut pas oublier que ce récit se rapporte aux 
faits de l’année 1850. Raff devait bientôt s’apercevoir que Liszt 
considérait son orchestration comme un simple canevas sur lequel 
il continuait à travailler, tant et si bien que la partition définitive 
eut un aspect tout différent de la partition de Raff. Au moyen d'une 
confrontation minutieuse, la thèse de doctorat de Peter Raabe qui 
met en regard les différentes versions du T'asso et de Ce que l'on 
entend sur la montagne, démontre que toutes les idées et les 
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inventions de Raff ont été remplacées par celles de Liszt. Don 
Raff n’a rien à voir aux partitions exécutées dans les salles de con- 
certs sous le nom de Liszt. Le génie de Liszt sort intact de cette 
étrange collaboration. 

Liszt (lettre du 26 octobre 1830) demanda à Raff de ne pas 
oublier les rectifications de Ce qu'on entend sur la montagne et 
l'esquisse de l'orchestration de mon monstre anonyme de juillet- 
février. (C'est la Symphonie Révolultionnaire). « Je vous demande 
une fois de plus de ne parler à personne de cette absurdité ». II 
revient encore (lettre du 3 juin 1850) sur son « monstre » : « Qu 
vous m'ayez rappelé à la Symphonie Révolutionnaire, me causi 
une grande joie et il me serait très agréable de trouver à mon retoui 
une esquisse de l’orchestration ». Il n’est pas facile de deviner l'in- 
tention de Liszt au sujet de l’orchestration du « monstre » puisqu'à 
l'he re qu'il est, Franz, le menaisien d'autrefois, est devenu bien 
pensant et que selon les apparences, il ne veut pas affronter la 
réaction. Pourquoi fit-il orchestrer cette œuvre ? Attendait-il un 
nouvelle révolution ? 

Toujours est-il que cette collaboration n'avait aucun sens. Si 
Liszt la considérait comme un travail inférieur ou mécanique, il 
n'aurait pas dû demander à Raff d'en garder le secret. L'auteur 
de Don Sanche, depuis son enfance, s'était habitué à faire travailler 
sous son nom d'autres personnes. Nous ne connaîtrons jamais, 
sauf si un heureux hasard le dévoile, le nom de l’orchestrateur de 
la Grande Fantaisie sur les thèmes de Lélio. Nous avons vu la 
mystification du Bachelier !. Cette fois le cas n’est pas aussi grave. 
Dans les lettres du Bachelier, les idées de Marie d’Agoult parurent 
sous la signature de Liszt, idées que Liszt contestera plus tard 
violemment, alors qu'il ne reste que peu de chose de Raff dans les 
partitions de Franz et même ce peu aurait pu ne pas y figurer ; 
Liszt étant, heureusement, bien capable de se passer du travail du 
collaborateur. 

C'est la différence essentielle entre le cas du Bachelier et celui 
de Raff : Liszt devint un véritable homme d'orchestre, tandis qu'il 
fut malgré lui penseur et écrivain. Son savoir orchestral ne pro- 
vient ni de Conradi ni de Raff, mais de son activité personnelle dk 
chef d'orchestre. Il y a trouvé un moyen fort intéressant et très 

1. Emile HaraszTi ; Die Autorschaft Fr. Liszt literarischen Werke. 
Berlin, 1940. Histoire d’une mystification : Fr. Liszt écrivain et penseur. 
Revue de musicologie, Paris, 1944. Franz Liszt author despite himself, Musi- 
cal Quarterly. New-York, October, 1947. 
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utile pour lui. Sa lettre de mai 1856 à Christian Lobe ! nous éclaire 
sur ses procédés de travail, sans toutefois révéler quoi que ce soit 
ur ses collaborateurs. 

Faisant allusion à l'orchestre weimarois, Liszt avoue : « Je lui 
dois quelques expériences non inutiles par les répétitions réitérées 
auxquelles j'ai soumis mes partitions durant les deux dernières 
années. Sans fanfaronnade, je peux bien dire n'avoir rien négligé 
pour présenter mes œuvres d’une telle façon qu'elles me paraissent 
proportionnées dans leur dessin. Les différentes modifications, 
développements, refontes et principalement le coloris qui me devint 
un besoin pressant, m'ont engagé à faire copier de chacun de ses 
six numéros (Orphée, Prométhée, Tasso, Mazeppa, Bruits de fêle, 
les Préludes) trois ou quatre versions différentes du matériel et de 
les faire répéter. Grâce à ma situation ici, j'ai pu me permettre 
cette pratique dispendieuse et pénible. Du moins en ai-je le bénéfice 
et même si l’on trouve mon travail mauvais, je ne peux, pour le 
moment, faire mieux ». 

Sans doute il n’y eut pas et il n'y aura jamais beaucoup de com- 
positeurs pouvant se permettre ce luxe, aujourd'hui tout à fait 
impossible vu les tarifs syndicaux : orchestrer et réorchestrer ainsi 
leurs compositions. Cette lettre annule les chefs d'accusation contre 
Liszt, néanmoins le problème de la collaboration demeure et montre 
le peu de confiance de Franz en soi-même. 

Liszt a toujours changé, rectifié, modifié ses partitions jusqu'à 
l'envoi à l'imprimerie. Exemple frappant : le cas des Préludes dont 
Liszt fit plusieurs versions. Le 15 mars 1858 il écrit à Carolyne 
Wittgenstein : En tout hâte je vous écris que les parties des Pré- 
ludes qui sont à Altenburg, ne peuvent plus servir. C’est la copie 
de l’ancienne version faite il y a cinq ans et si la Steche veut absolu- 
ment faire exécuter ce morceau à Leipzig, ce qui ne m’arrange guère, 
il faut demander les parties de Sondershausen, ou mieux, les faire 
copier en tout hâte à Leipzig ou Dresde. Je suis un peu contrarié 
que vous n'ayez pas refusé net pour les Préludes, qu'il n’y a absolu- 
ment aucun avantage à faire exécuter à Leipzig — tout au con- 
traire, j'y vois plusieurs inconvénients. (La Mara Liszl’s Briefe IV). 

Il a fait ses corrections ou additions sur des feuillets supplé- 
mentaires, puis Raff les a mises aux places respectives. Celui-ci 
appelait cette opération : nettoyer. Il écrit à Mme Heinrich en 
décembre 1849 : « J'ai nettoyé dans la dernière semaine le premier 


1. La Mara : Franz Liszt’s Briefe. Vol. VIII. Leipzig, 1904. 
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concerto symphonique de Liszt (concerto en mi bémol pour piano »). 
Ces feuilles de corrections et cette mise au net de la partition du 
concerto, Raabe les a retrouvés au Musée Liszt à Weimar. Égale- 
ment là ; un manuscrit daté du 13 septembre 1839, Gombo (Italie). 
C'est une esquisse du concerto en la (Ms H 5c) qu'il voulut orches- 
trer, la partie de piano lui ayant servi de point d'appui. Liszt 
orchestra aussi la Wanderer Fantasie de Schubert-Liszt et la 
Polonaise de Weber, en 1851. 

Dresser l'histoire des œuvres d'orchestre comme aussi celles des 
compositions d’autre genre de Liszt, est très difficile et compliqué. 
L'origine de la plupart remonte bien avant 1847 et bien avant 
Weimar. Il est indispensable de confronter nombre d'’esquisses et 
versions. Les œuvres d'orchestre surtout à cause de l’aide étrangère, 
demandent une consciencieuse et longue comparaison. Pour indi- 
quer le mal fondé des accusations de Joachim Raff et de leur 
entourage, Peter Raabe, entreprit ce travail méticuleux à propos 
du Tasso, ouvrage qui représente le mieux les vicissitudes de cette 
curieuse collaboration. 

Le 28 août 1849, pendant la semaine de Gœæthe, le théâtre de 
Weimar monte le drame Tasso. D'après l'affiche, la soirée commença 
par une ouverture : ce fut le poème symphonique Tasso, et, au 
cours du spectacle, il y eut des « entr'actes symphoniques » dirigés 
par Liszt : le Scherzo de Conradi, la Marche des Ruines d’ Athènes 
de Beethoven, l'Andante de la Ve Symphonie dirigée par Conradi, 
et la Marche Solennelle ( Festmarsch) de Liszt. 

La première copie de Tasso au Musée Liszt porte la date du 
1er août 1849. L'orchestration fut de Conradi. Ce brave artisan, 
transcrivit tout simplement les indications de Liszt sans rechercher 
comment cela sonnerait. La deuxième audition de Tasso eut lieu 
le 19 février 1850 (concert à l'Hôtel de Ville). 

L'œuvre fut-elle exécutée dans l'orchestration originale de 
Conradi ? Cette première partition contient maintes corrections 
et rectifications de Liszt ; elles devaient être inscrites dans les 
parties d'orchestre mais celles-ci font défaut. L'hypothèse est pro- 
bable que cette seconde audition fut déjà jouée d'après une parti- 
tion et avec un matériel considérablement modifié. Quoiqu'il en 
fût, Liszt n'était pas content de l’orchestration de Conradi et il 
chargea Raff d'en faire une nouvelle. Fin février 1850, le « compa- 
gnon » annonce à Mme Heinrich : « Je m'occupe maintenant de la 
refonte de l'ouverture de Tasso de laquelle je pense faire une sym- 
phonie en deux mouvements ». Ce projet ne se réalisa pas, néan- 
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moins la partition de Conradi prit un aspect tout à fait nouveau. 
Raabe met en regard trois exemples des différentes versions de 
Tasso. Le Cahier d’'Esquisses de Liszt, Ms n° 5 au Musée Liszt à 
Weimar contient la plainte de Tasso. C’est la partie signalée par la 
lettre B de la partition gravée (Adagio mesto). La mélodie est 
accompagnée d’un accord parfait arpégé en figures de triolets. 


I. Tasso. Esquisse de Liszt. 
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Cahiers d’Esquisses, Musée Liszt, Weimar Ms No 5. 


Peter Raabe n’a pas tort : ce fut Liszt en tant que pianiste qui les a 
écrites ainsi ; ces triolets ne disent rien dans l'orchestre, sont 
ennuyeux et malsonnants, Conradi n’y changea de rien, les a mis 
en pizzicati de cordes. L'orchestration de Raff sonne infiniment 
mieux. Son travail, cette fois, fut-il complètement indépendant 
ou fut-il le fruit de discussions et d'échanges de vues entre lui et 
«son patron ? » C’est plus que probable. Raff informe Mme Heinrich, 
de ia station thermale Eilsen, que Liszt est dans sa chambre où ils 
causent sur le travail du jour. On peut supposer que ces sortes de 
discussions furent à l’ordre du jour à Weimar aussi ; c'est ce qui 
diminue l'initiative du « compagnon ». Hypothèse non invraisem- 
blable. Mais ce qui est certain, c’est que la mélodie plaintive du 
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Tasso gagne un tout autre relief sur cette sombre et lente ondu- 
lation des noires et syncopes que sur des triolets de Liszt-Conradi. 


II. Tasso. L’orchestration de Conradi. 
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Musée Liszt, Weimar. Ms B. 22. 


La partition gravée que Raabe met en regard dans sa thèse montre 
la version définitive de Liszt laquelle est beaucoup plus expressive 
que la version de Raff. Liszt révisa et corrigea encore le canevas de 
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Raff à deux reprises : en mai 1851 et en juin de la même année. Des 
Bains Eilsen, Liszt écrit à Raff « par le courrier de demain, je vous 
envoie la partition du Lamento et Trionfo. Les quelques cor- 
rections indiquées, je vous prie de les mettre immédiatement au 
net ou de demander seulement au copiste que les parties soient 
copiées tout de suite, les cordes en trois exemplaires et que tout 
soit prêt au plus tard le 10 juillet ». 


III. Tasso. L'’orchestration de Raff. 
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Musée Liszt, Weimar, Ms A 2B,. 


Liszt avait l'intention d'envoyer la partition chez le graveur, 
mais auparavant il voulait l'entendre. L’audition ne lui donna pas 
satisfaction. T'asso ne vit pas encore la pointe du graveur. L'ouvrage 
fut mis de côté. Peter Raabe pense que les feuillets contenant de 
nombreux changements pour Tasso, écrits de la main de Liszt, 
montrent une telle sûreté dont Franz ne disposait pas encore 
en 1851, Peter Raabe croit qu'elles devaient dater de 1854. Il a 
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changé la forme de « l'ouverture », dénomination d’ailleurs tout à 
fait arbitraire, il y a inséré la partie médiane : Tasso à la cour di 
Ferrare, qu'il venait de composer ; la nouvelle forme de cette 
œuvre fut exécutée au château grand-ducal le 19 avril 1854. Rañi 
copia la partition et Liszt l'envoya à l'imprimerie. 

Toutes les œuvres orchestrales de Liszt entre 1848-1853 accusent 
la même origine : l’histoire de leur naissance est la même que celle 
de T'asso. 

Enfin Liszt s'affranchit de toute influence étrangère. En 
février 1853, Raff écrit à son amie : « En mai je quitterai Weimar 
pour jamais. Les innombrables déceptions que j'ai eues ici m'ont 
abreuvé d’amertume horriblement. La pression que Liszt, sponta- 
nément ou involontairement, pratique sur ma personnalité, est 
insupportable. Ne vous trompez pas sur le sens de mes paroles. Il 
ne s’agit pas du tout de mes travaux... mais le pire est que je sois 
condamné par ma situation à jouer toujours un rôle secondaire, 
subordonné, tout le monde se refuse à croire à mes mérites 
personnels, les inscrit sur le compte de la protection de Liszt 
ou peut-être sera contraint de le faire, c'est bien triste, ma 
chère 

A quoi se rapportent ces plaintes confuses et équivoques ? A ses 
œuvres personnelles. Raff espérait que Liszt ferait une campagne 
pour ses œuvres. La création de son opéra le Roi Alfred resta sans 
lendemain ; la nouveauté ne sortait pas de Weimar. Durant toute 
sa vie Raff fut un infatigable compositeur de musique de salon. 
Il fabriquera en série toutes sortes de morceaux (lied, musique de 
chambre, concertos, opéras, chœurs, 11 symphonies à programmes 
dont celle Dans la Forêt demeura quelque temps au répertoire) 
mais toute son œuvre disparaîtra vite. Il restera encore trois ans à 
Weimar, en 1853 il se fiancera avec la comédienne weimaroise 
Doris Genast, tous les deux quitteront la ville grand-ducale en 1856 
et s’établiront à Wiesbaden. Il se marieront en 1859. En 1877, Raf 
fut appelé à la direction du Conservatoire de Hoch à Francfort, 
qu'il dirigea jusqu'à sa mort. 

Parmi tant de graves fautes que la princesse Wittgenstein a 
commises volontairement ou non contre Liszt, deux importants 
faits militent en sa faveur : par force ou par ruse elle empêcha Liszt 
de se rabaïisser complètement en se faisant le commis voyageur, le 
figurant de l'impérialisme wagnérien, devenu une affaire commer- 
ciale et politique dans les mains de Cosima. Autre fait, aussi méri- 
toire, elle poussa continuellement Franz à se libérer de sa colla- 
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boration, nuisible à son indépendance artistique. Une lettre du 
25 juillet 1853 de Carolyne à Franz, publiée par Peter Raabe, met 
sur le tapis la question de l’orchestration, avec des arguments que 


IV. L’orchestratlon définitive 
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l'on ne peut qu'approuver. « Pourquoi cèdes-tu à Raff le soin 
d'orchestrer la marche de Gœthe ? Quel peintre se serait contenté 
de livrer le dessin et de céder le coloris à ses rapins ? Raff n’est pas 
un rapin, vas-tu me dire. Mais il n’est pas toi. Avec l’orchestration, 
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il v a aussi l’individualité, et la sienne est lourde... Il me semble 
que tu ne te préoccupes pas assez de donner des couleurs aux idées 
musicales. Tu te restreins à retoucher. Il me semble que c'est 


de Tasso par Liszt. Partition gravée. Ed. Œuvres Complètes. 
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insuflisant et si je fais des rapprochements avec le style littéraire, 
on ne rectifie jamais comme on aurait écrit ». 

A partir de 1853 Liszt orchestra seul ses ouvrages et son génie 
pouvait s’élancer sans aucune entrave. 

Raff resta néanmoins au service de Liszt mais uniquement en 
qualité de copiste, à qui le maître s'ouvre, le cas échéant, et quelque 
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fois comme homme à tout faire. Le 28 décembre 1859, Raff annonce 
à Mme Heinrich que Liszt s’est plaint qu’à la cour on contrarie ses 
projets. Raff copie également la Symphonie de Faust ; le 15 jan- 
vier 1855 ilannonce à Mme Heinrich « Demain je dois commencer 
la IIIe partie du Faust de Liszt car il le veut pour le 25 courant ». 
Le 27 janvier 1856 il informe son amie qu'il va mettre au net la 
Messe de Gran et accompagnera Liszt en Hongrie pour aider aux 
préparatifs nécessaires. Au lieu de Raff, ce fut le trombone Grosse 
qui accompagna Liszt à Gran. Durant toute sa vie, Grosse eut un 
tel attachement pour son maître que celui-ci le mettra sur son testa- 
ment. 

Toutefois il demeure toujours quelque mystère autour des œuvres 
de Liszt. La Symphonie de Faust est aussi une énigme. L’autographe 
définitif de sa partition conservé à la Bibliothèque Nationale 
Széchenyi de Budapest diffère beaucoup de la partition gravée. 
Où et quand furent introduits les changements ? 

La collaboration entre Liszt et Raff fut bizarre, les relations 
entre l'employeur et l'employé non moins. Raff avait besoin des 
appointements versés par Liszt qu’il n’aimait pas ou plutôt haïssait, 
d'autre part Franz voyait fort bien l'ambition de son « compa- 
gnon » qui n'était pas en rapport avec son modeste talent. 

C’est là l’origine de l'accusation et des mensonges de ce raté que 
fut Raff. Pour le disculper, Peter Raabe souligne qu'il était un 
honnête homme. Était-il honnête quand il déclara avoir reçu 
des « Klaviersolosätze » (parties de piano) à orchestrer ? Cela est 
faux. Liszt — répétons et Raabe devait le savoir — lui donna des 
esquisses à cinq ou six portées, Raff prit sa part dans les méchants 
commérages qui circulaient à Weimar, surtout dans la côterie 
Joachim, sur Liszt. Lina Ramann écrit qu’en 1855, lors du fiasco 
de Tasso et des Préludes à Berlin, dans le restaurant de l'Hôtel 
Erbprinz à Weimar, Raff a demandé « pourquoi du moins Liszt ne 
lui a pas donné ses ouvrages à orchestrer ? Maintenant il est bien 
servi ! ». Selon son habitude, Raabe dit que ce n’est pas vrai. Si 
Ramann a écrit cela, elle ne l’a pas inventé, c’est Liszt ou la prin- 
cesse qui lui avaient raconté la chose. 

Liszt voulait déjà en 1851 se débarrasser de Raff. « L'occasion 
s'était présentée, j'ai dit très ouvertement et explicitement mon 
sentiment à Raff sur ses éruptions volcaniques, et selon toute pro- 


1. Lina RAMANN : Fr. Liszt als Künstler und Mensch. Leipzig, 1880-1887- 
1894, Vol IL, p. 15. 
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babilité sa guérison ne présentera même pas de symptômes inquié- 
tants ou dangereux. Si je me sentais un peu plus de talent épisto- 
laire, je pourrais vous raconter plusieurs détails qui ne manquent 
pas d'un certain piquant de naïveté » écrit-il à Carolyne (26 jan- 
vier 1851). Une autre fois, Liszt informe la princesse qu'entre deux 
répétitions il a fait une lecture à Raff de sa dernière lettre devant 
Joachim, ce qui a duré une bonne heure. Raff ne s’est pas beaucoup 
défendu et s’est simplement excusé en disant qu'il ne savait pas ce 
qu'il écrivait la plupart du temps. « Il n’est donc pas surprenant 
qu'il vous arrive d'être traité en conséquence ». (9 avril 1851). Il 
s’agit de la direction de l’opéra de Raff que celui-ci voulait prendre 
en main. La première du Roi Alfred eut lieu le 9 mars 1851 en 
l'absence de Liszt, sous la direction de l'auteur. Depuis le 16 février 
Franz était souffrant et absent. Raff annonce à Me Heinrich 
que Liszt, Joachim et Cossmann écrivent des fantaisies sur son 
opéra et tout sera fait pour le perpétuer (Es wird alles gethan 
werden un mich bey Zeiten su verewigen). 

Puis Liszt écrit à la princesse que, pendant l'été, Raff passera 
son examen de doctorat à Iéna, pour lequel naturellement il lui 
faudra une cinquantaine d’écus en supplément. Après quoi j'ai bien 
envie de le faire nommer... devinez à quelle charge ?.. Conser- 
vateur du département de musique de la Bibliothèque Grand- 
Ducale. C’est le seul parti qui convienne ici à Raff... (10 mai 1851) 
Le « compagnon » indésirable ne passa pas son examen, et par 
conséquent Liszt ne put le faire nommer ni se débarrasser de lui. 
Ensuite nous lisons un récit fort piquant de la visite de Liszt à 
Raff.. en prison. « Il y est depuis huit jours pour une très ancienne 
dette (8 ans). Quoiqu'il ne s'agisse que de 80 écus, je ne les paierai 
pas par principe, je lui conseille de garder son nouveau logis aussi 
longtemps qu’ conviendra à son créancier de l'y retenir ». Finale- 
ment, Franz demanda à la princesse de ne pas dire du mal de Raff 
à Dingelstedt pour qu'il le fasse nommer second maître de chapelle 
à Munich (17 septembre 1853). Il le voulut caser aussi à Stuttgart. 
En 1857, Raff réside déjà à Wiesbaden avec sa fiancée, il rend 
visite à Liszt au printemps de 1857 et le trouve très déprimé 
(lettre de Raff à sa fiancée du 1e' mai 1857). Selon le propre aveu 
de Liszt, tout le monde est contre lui à Weimar. Franz demande à 
Raff d'écrire une brochure de 300 pages sur ses poèmes sympho- 
niques, anonyme ou son nom. De toute façon Raff touchera un beau 
cachet. Il s’en suivit un débat de trois heures au cours duquel Raff 
expliqua son point de vue qui n'était pas celui de Liszt. Ainsi l’ex- 
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compagnon monte maintenant sur ses grands chevaux ? Encore 
une vantardise. Ce sera l’un des plus enthousiastes adhérents du 
groupe weimarois, Félix Draeseke qui écrira cette étude ?. 

Plus tard les rapports de Liszt et de Raff se réduisirent à quel- 
ques rencontres paisibles de leur vie, elles n’ont aucun intérêt 
pour notre sujet. 

Dans l'œuvre orchestrale de Liszt, les Rapsodies Hongroises 
pour piano occupent une place tout à fait à part. Liszt confia leur 
orchestration à François Doppler, d'origine polonaise, vivant à 
Budapest, célèbre flûtiste et compositeur d’opéras en style hon- 
grois. Il s’acquitta de cette tâche difficile sous son nom et à la plus 
grande satisfaction de Liszt qui en fit lui-même la révision. Doppler 
choisit pour modèle le coloris brûlant du poème symphonique 
Hungaria, pur reflet du tempérament de Liszt. 

Malgré ses débuts d’orchestrateur fort singuliers, presque 
bizarres, Liszt grand pionnier du renouveau, a vite conquis sa place 
dans l’histoire de l’orchestration. Son maître, comme celui de 
Wagner et désormais de tous les compositeurs, est Berlioz. 


Emile HARASZTI. 


1. Anregungen für Kunst und Wissenschaft, verffentlicht von Brendel- 
Pohl, Leipzig, 1857-58. Vol. 2-3. 








NOTES SUR LA FAMILLE DE LULLY 


Nous connaissons assez bien, grâce aux recherches de J. Ecor- 
cheville 1, la destinée familiale du dictateur de l'opéra français. 
Sa généalogie descendante ne manque pas même de pittoresque 
puisque, si, par sa fille Gabrielle Hilaire, épouse Du Molin *, elle 
nous mène jusqu’à des grands noms de l’armorial actuel, La Roche- 
foucauld, Greffulhe, Grammont, Vogüé ou Kergorlay, une belle- 
sœur de sa fille aînée, Louise de Francine, « eut la singulière destinée 
de mettre au monde Le Normant d’Etiolles et de se trouver la belle- 
mère de la demoiselle Poisson », plus connue sous le nom de Mar- 
quise de Pompadour ! 

Nous devons à l’obligeance du trésorier de la Société Française 
de Musicologie, M. André Meyer, collectionneur éclairé des sou- 
venirs de Lully, (dont sa maison de tissage occupe l’ancien hôtel de la 
rue des Petits-Champs, restauré avec goût par ses soins), commu- 
nication de divers papiers de famille, aujourd’hui en sa possession, 
et qui complètent heureusement plusieurs des points signalés par 
Ecorcheville. 

Nous apprenons d’abord, par un acte du 20 décembre 1704, soit 
17 ans après son veuvage, que « dame Madelaine Lambert , veufve 
de Jean Baptiste Lulli, escuier, conseiller secrétaire du Roy et de 
ses finances et surintendant de la musique de la chambre de Sa 





1. Lully gentilhomme et sa descendance, dans S. IL. M., 15 mai 1911, pp. 1-19, 
15 juin 1911, 1-27 et 15 juillet 1911, pp. 36-52. Les citations sans autre 
référence renvoient à cette suite d’articles. Voir aussi RADET, Lully homme 
d’affaires (1891), et J. Corpey, Lully et l'inventaire de ses biens, dans Revue 
Internationale de Musique, n° 15, (1952), sous presse. 

2. Ecorcheville préfère l'orthographe Du Moulin, tout en signalant que 
les deux formes sont employées. Dans notre dossier, nous avons toujours 
rencontré Du Molin, et c’est ainsi que signe, très lisiblement, le gendre de 
Lully. 

3. Le prénom est toujours orthographié ainsi, signature comprise ; on 
trouve exceptionnellement Magdelaine. 
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Majesté, demeurant rue Ste-Anne, paroisse de S. Roch », recevra 
une rente de 500 livres « provenant de la vente des quarante offices 
de secrétaire du Roy créez par l’Edit du mois de mars 1704 ». Cette 
rente fut d’ailleurs rachetée presque aussitôt, et, à la suite de l’acte, 
Madeleine Lambert, par un additif du 1er juillet 1706, reconnaît 
en avoir touché 10.000 livres. 

Jean Louis de Lully, 3° fils et 6° enfant de Jean Baptiste, né 
en 1667, était mort à 21 ans, en 1688, 18 mois après son père ; 
moins de trois mois après la disparition de celui-ci, il recueillait 
son titre de surintendant, plus d’ailleurs en considération de son 
nom que de son mérite : si l’on en croit les pièces d’un procès qui 
se termina le 18 mai 1689 par une condamnation posthume, son 
frère Louis et lui-même auraient fait écrire sans le payer par un 
certain Vignon les deux ouvrages dans lesquels le nouveau surin- 
tendant avait résumé son activité. En si peu de temps, le fils de 
Lully n’en avait pas moins eu le loisir de s’endetter. En effet, par 
un acte du 8 février 1691, nous voyons que ses deux beaux-frères 
« Mre Jaques Du Molin, es(cuy}er, con(seill)er secrétaire du Roy, 
maison couronnée de France et de ses Finances, et greflier en chef 
de la Cour des Aydes, et Mre Pierre Thiersault, chevalier, seigneur 
de Mérancourt, La Ronse et autres lieux, demeurant à Paris, rüe 
Simon le Franc, parr(oisse) St-Médéric, à cause de leurs épouses, 
héritières bénéficiaires du deffunt Jean Louis De Lully, écuyer, 
surintendant de la musique de la chambre de Sa Majesté, leur frère » 
ont comparu devant notaire pour répondre de ces dettes. Le mon- 
tant n'en est pas consigné, mais nous voyons deux créanciers, les 
sieurs Le Maistre et Baillot signer quittance pure et simple ; 
trois autres, Damicourt, Renard et Pinsson, faire en outre remise 
des intérêts ; un sixième, Dantecourt, agir de même contre pro- 
messe d’être payé comptant. Les créanciers s'engagent à payer les 
frais de la procédure. 

Les autres pièces du dossier concernent le belle-famille de l’aînée 
des Lully, Catherine-Madeleine, mariée à Jean Nicolas de Fran- 
cine. Ecorcheville nous a fait connaître l'essentiel de cette famille 
entreprenante et habile dans la course aux emplois. Jusqu'en 1716, 
à une exception près, le nom de famille, contrat de mariage com- 
pris, est orthographié à l'italienne : Francini!. En effet « les 
rigueurs de d’Hozier, qui s’appesantissaient sur toute la noblesse 


1. Redevenu Francine dans les annotations récapitulatives, toutes de la 
même main, placées après coup en marge pour le classement du dossier, 
probablement au xvu® siècle. 
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française pour l'épurer, obligèrent les Francine à prouver leurs 
titres On put alors constater qu'ils descendaient de notables 
citoyens de Florence ». La rélérence d’'Ecorcheville renvoie au 
2 mai 1668. Nous avons en mains l’original des lettres de noblesse. 
Elles sont du 26 mai de la même année, signées de Louis XIV et 
contresignées du maréchal de Guénégaud, délivrées simultanément 
à François de Francini, « lieutenant criminel de robbe courte du 
chef lieu, ville, prevosté et vicomté de Paris, major d'icelle, inten- 
dant général des eaux et fontaines de France et de nos maisons 
royalles » et à son frère Pierre de Francini, beau-père de Catherine 
Madeleine Lully, « aussy escuyer et l’un de nos conseillers et 
Mes d’hostel ordinaires ». Ceux-ci, dit l'acte, « nous ont fait remons- 
trer que la noblesse de la famille des Francini de Florence dont ils 
sont issus est très notoire en la d(it)e ville, y ayant possédé prèz 
de quatre cent ans des charges publics qui ne se communiquent 
qu'aux véritables nobles ; que Thomas de Francini leur père, depuis 
que le Roy Henry Legrand (sic) n(ot}re très honoré ayeul Luy fist 
l'honneur de le demander au grand duc de Toscane, s’est habitüé 
en n(ot)re royaume ou il a rendu des services considérables en 
divers emplois importans qui luy ont esté confiéz, et que les 
exposans à son imita(ti)on ont tousjours vescu d’une manière con- 
forme à leur noblesse et nous ont tousjours rendu des services 
assidus chacun dans les charges et emplois où nous les avons 
employez, Led(it) François ayant servy long temps dans nos armées 
de Flandres et de Lorraine, ayant esté pris deux fois prisonnier de 
guerre pour n(ot}re service, et reçeu plusieurs blessures au passage 
de Dray et Cerisy…. a faict pareillement le d(it) Pierre de Francini, 
et continué leurs services jusques à p(rese)nt en des emplois consi- 
dérables ». 

Néanmoins, l'acte constate qu’ « ils n’ont pu produire des con- 
trats de mariage ny partages sur chacun des degrez de leur genea- 
logie, mais seulement divers extraicts, attestations et certificats 
expédiez dans les formes les plus authentiques usitées en la ville 
de Florence de la noblesse de leur famille, leur père estant sorty 
jeune ». Maigré ce fait, satisfaction leur est donnée et leur 
noblesse confirmée. 

Du 2 mars 1645, brevet nommant Pierre Francini gentilhomme 
servant, avec procès-verbal de prestation de serment le 1er sep- 
tembre. Le nom est orthographié successivement Francine et 
Francini, la première orthographe étant exceptionnelle alors. 

Le 14 janvier 1656, nouveau brevet : Pierre Francini devient 
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l’un des conseillers et maitres d'hôtel ordinaires prévus par la 
déclaration royale d'avril 1654 et février 1695. Prestation de 
serment le 29 mars entre les mains du prince de Conty (sic). 

Nous passons maintenant au futur gendre de Lully. Voici Jean- 
Nicolas de Francini à son tour recevant le 11 juin 1677, en considé- 
ration des mérites de son père, la survivance de sa charge de maître 
d'hôtel ordinaire, dont son père se démet en sa faveur. L'acte est 
signé de Louis XIV et de Colbert. Prestation de serment le 21 juin. 

Il faut croire toutefois que la transmission ne fut pas immé- 
diate, car nous en retrouverons mention dans le contrat de mariage 
de Jean Nicolas avec la fille de Lully comme devant prendre effet 
« du jour des épouzailles ». Ce contrat figure au dossier 1, Il con- 
cerne « Messire Jean Nicolas de Francini?, chevalier, conseiller 
Maistre d'hôtel du Roy, fils de Messire Pierre de Francini, aussy 
chevalier conseiller maistre d'hôtel de Sa Majesté et dame Marie 
Louise Pidou son épouze », apporte quelques éléments pittoresques 
et nous conduit à rectifier quelques détails dans les renseignements 
fournis par Ecorcheville. Sur la date du mariage d’abord. Le 
contrat est daté du 18 avril 1684 et fait mention des « futurs 
époux » ; il est suivi de la quittance de dot datée du 21 où Caterine 
Madelaine Lully est dite « a present son epouze ». Le mariage eut 
donc lieu entre le 18 et le 21 avril, non le 12 avril. Si la dot de Mlle de 
Lully était bien, comme le dit Ecorcheville, de 55.000 livres, 
« baillé, païé, compté et délivré » en « louis d’or et autres espèces, 
le tout bon et aiant cours », l'apport du fiancé était, non pas de 
2.000 livres de rente, mais de « 1.500 livres de rente s’il n’y a 
d'enfantz dudit futur mariage, et de 1.200 livres de rente s’il y 
en a * ». La future épouse, conjointement avec les enfants à naître 
du mariage, conservait le droit de renoncer à la communauté et de 
reprendre son apport. Les « sieur et dame père et mère de ladite 
demoiselle », c’est à dire Lully et sa femme, conservaient « pareille 
faculté de renonciation et reprise en cas qu’elle décède sans enfanz 

1. Il est possible que ce ne soit qu’un duplicatum. Il porte en effet les 
signatures des deux notaires, Lauverdy et Moufle, mais non celles des 
intéressés ni des témoins. 

2. Peut-être même di Francini. La graphie, un peu effacée, permet l’hési- 
tation. 

3. Cette subtilité un peu surprenante n’était pas nouvelle pour Lully. 
Il l'avait déjà employée pour sa propre femme, à qui il avait promis un 
douaire de 450 livres de rente viagère si elle n'avait pas d'enfants, de 
350 livres en cas contraire. (Cf. L. de la LAURENCGIE et H. PRUNIÈRES, la 


DE) 


Jeunesse de Lully, dans Bulletin français de la S. IL. M., 1909, p. 352). 
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dudit mariage ». Lully pensait à tout ! Ils devaient toutefois, en c« 
cas, laisser « au sieur futur époux la somme de dix mille livres pour 
l’indemniser des charges dudit mariage ». Autre précaution : « Le 
survivant desdits sieur et dame père et mère de ladite damoiselle 
jouira pendant sa vie des biens du prédécédé, sans que lesdits 
sieur et damoiselle futurs époux lui en puissent demander compta 


ni partage, pourveu que le dit survivant demeure en viduité » et 


n 
que le semblable soit observé par leurs autres enfants ». Lulls 
devait tenir à cette clause, car elle est stipulée deux fois en termes 
presque semblables. 

Francini le père donnait au futur époux, comme nous l'avons 
dit, « à compter du jour de ses épouzailles » la jouissance de sa 
charge de maître d'hôtel, avec ses « gages, livrées et autres revenus 
et, parmi d’autres avantages, « faculté et permission de l'établisse- 
ment des carrosses et calesches à la suitte de la Cour et des Con- 
seillers de Sa Majesté et dans cette ville et aux faux bourgs dé 
Paris », étant stipulé qu'en cas de décès, la charge reviendra à son 
père s’il survit ; sinon la charge sera vendue, et le produit employé 
à constituer un héritage aux enfants s'ils en ont. 

Lully avait tenu à présider lui-même au contrat : c'est lui qui 
avec sa femme représentait sa fille devant le notaire, en face de son 
futur gendre. Mais avant que les notaires ne se rendissent, 
18 avril après-midi, en son domicile pour signer l'acte, ils avaient eu 
l'honneur, six jours auparavant, de se rendre au château de Ver- 
sailles, avant midi, pour en donner connaissance à d'illustres 
témoins : « Sa Majesté, Monseigneur le Dauphin, Madame la Dau- 
phine et lesdits seigneurs Chancelier et Marquis de Louvois 
Ce qui a sans doute motivé la confusion de date mentionnée plus 
haut. 

Les autres pièces sont d’un intérêt moins immédiat. Le 18 décem- 
bre 1696, le gendre de Lully reçoit quittance de 1.360 livres versées 
à titre de taxe pour jouir définitivement, lui et ses enfants, des 
titres de noblesse que nous lui avons vu conférer le 26 mai 1668 
(la quittance fait référence à cette même date, qui est ainsi con- 
firmée). 

Le 24 novembre 1700, nous apprenons que le sieur de Francini, 
l’un des maîtres d'hôtel du roi !, est attaché à la personne du roi 


! 


d'Espagne et doit l'accompagner jusqu'à la frontière. Il sollicite et 


1. 11 s’agit bien de Jean Nicolas, et non de son père (Mercure de janvier 
1701, p. 168 ; cf. Ecorcheville, art. cil., III, p. 43). 
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obtient du roi pour 6 mois l'autorisation de le suivre jusqu'à Madrid. 
La haute signature de Louis XIV au bas de cette permission si 
banale d'apparence nous plonge dans l'atmosphère de l'un des 
moments les plus dramatiques du siècle : car ce voyage n'est autre 
que celui par lequel le duc d’Anjou, devenu Philippe V à 17 ans 
conformément au testament de Charles II (+ 17 novembre 1700), 
mais contrairement au traité de Londres du mois de mars précé- 
dent, allait prendre possession de ses Etats ; en préférant le testa- 
ment au traité et en envoyant son petit-fils en Espagne, Louis XIV 
préparait ies interminables guerres de la succession d'Espagne ; le 
gendre de Lully se doutait-il qu’en manifestant de façon un peu 
puérile « un extrême désir d’aller à Madrid », il participait en arrière- 
" plan à une aventure qui devait ruiner le prestige du Roi Soleil et 
jeter une ombre mélancolique sur la fin de l’un des règnes les plus 
glorieux de l’histoire de France ? 

Entre temps, et dès la mort de son beau-père, en 1687, Francini, 
que l’on commencera bientôt à appeler de Francine, a été nommé 
directeur de l'Opéra, d’abord pour trois ans ; le privilège jadis 
donné au grand Lully en 1672 a d’abord été confirmé à sa veuve, 
puis, en 1689, « transporté directement à Francine, pour dix ans », 
puis renouvelé. Ceci n'empêche pas le nouveau directeur de 
demeurer attaché à sa charge de maître d’hôtel tant que Louis XIV 
est vivant. Nous l’avons vu, en 1700, accompagner Philippe V à 
Madrid en cette qualité. Son maître disparu, il offre sa démission 
en faveur d’un certain de Verton ; mais par brevet du 24 mars 1716, 
le jeune Majesté, « par une grâce et une distinction particulière, a 
bien voulu lui en conserver en même temps tous les honneurs pour 
luy marquer la satisfaction qu'elle a des services que lui et ses 
autheurs ont rendu successivement à la même charge depuis plus 
de six .vingts ans » ; en conséquence, Elle lui permet « de continuer 
de servir conjointement avec les trois autres maîtres d'hôtel du 
quartier d'avril, de porter le baston, donner la serviette à Sa 
Majesté, et de faire toutes les autres fonctions d'honneur attachées 
aux dites charges de maître d'hôtel, sans néanmoins qu'il puisse 
joüir d’aucuns gages ni émolumens ». Un second acte de la même 
date, signé également de Louis XV, mais cette fois « par le Roy, 
le Duc d'Orléans régent présent » lui confirme « les privilèges, immu- 
nitéz, franchises et exemptions dont il a joüy jusqu’à présent », et 
ce « pendant sa viduité ». 

Sa femme en effet était morte en 1703. Son troisième enfant et 
fils unique, Louis Joseph, devait faire carrière à l’armée ; il reçoit 
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le 4 octobre 1721, en qualité de Lieutenant réformé, son avance- 
ment au grade de capitaine réformé à la suite du « Colonel Général », 
sous la signature de Louis XV. Nous savions qu'il « portait l’ordre 
de $. Lazare et du Carmel ». Voici son brevet, signé par le Régent, 
grand maître de l'Ordre, en date du 27 août de la même année. 
Quant au gendre de Lully, la direction de l'Opéra n'avait pas 

tardé à le ruiner, et cela, si l’on en croit une note manuscrite citée 
par Ecorcheville « par les extrêmes dépenses qu'il a faites auprès des 
femmes de la plus haute distinction ». Ecorcheville cite à ce sujet 
une chanson avec sa musique : celle-ci n’est autre que l'air popu- 
laire du noël bien connu « Tous les bourgeois de Châtres » : 

Ce qui fut les richesses 

De Baptiste Lully 


Se consume en largesses 
De son gendre anobli. 


Le 1er avril 1728, Louis XV reçoit sa démission et lui accorde 
16.009 livres de pension sur les produits de l'Opéra ; après son 
décès, il réserve à son fils une pension de 6.000 livres et à sa fille 
une pension de 4.000 livres leur vie durant !. Les considérants 
attestent que Francine ne cherchait plus alors à plastronner : « Le 
Roy étant à Versailles, le S. de Francine, maître d'hôtel honoraire 
du Roy et directeur de l’Académie Royale de Musique a très humble- 
ment représenté à Sa Majesté que son âge et ses infirmités ne lui 
permettant plus de vaquer aux différents détails de ladite Aca- 
démie, il suppliait Sa Majesté d’agréer qu'il se retirât de cette 
direction et de nommer telle personne qu'il jugeroit à propos pour 
la remplir, mais qu'ayant employé tout son bien et celuy de ses 
enfans pour soutenir un spectacle aussi utile qu'agréable au 
public, en sorte que n'ayant plus à joüir du privilège que jusqu'à 
Pâques de l’année 1732, duquel il ne peut espérer de retirer aucun 
fonds attendu que les dettes excèdent la valeur des effets qui en 
dépendent, il se trouvera lors de son expiration privé de toutte 
subsistance ainsy que ses enfans, si Sa Majesté n'a la bonté de 
leur accorder une pension leur vie durant sur le produit de ladite 
Académie. 

De fait, cette supplique était à retardement : depuis le 8 février, 
Destouches était nommé directeur de l'Opéra... 

Avec une concession gratuite de logement sa vie durant accordée 


1. Ecorcheville a eu connaissance de cette pension par la correspondance 
de Miie Aïssé, mais avec des chiffres inexacts. 
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à la demoiselle de Francine au palais Luxembourg par Louis XV 
le 29 juin 1752 s'achève le dossier, non encore exploré à notre con- 
naissance, dont nous avons rendu compte. À quelques détails près, 
il se recoupe parfaitement avec les dépouillements d’archives faits 
par Ecorcheville aux Archives Nationales, à la Bibliothèque 
Nationale et à l'Opéra. Il leur ajoute toutefois quelques données 
supplémentaires ; mais surtout il nous introduit de la façon la plus 
vivante dans l'intimité de cette vie de cour affairée et papillon- 
nante, où les grands noms de l’histoire prennent une réalité tan- 
gible à se voir mêlés à de plus modestes incidents ; et, pour l’his- 
torien de la musique, ils éclairent par le dedans de sa vie sociale 
la physionomie discutée, mais combien fascinante, de l’un des 
musiciens dont le passage devait laisser les traces les plus durables 
et marquer à son efligie plus d’un siècle de notre art. 


Jacques CHAILLEY. 


AUTOUR DE FRANÇOIS COUPERIN 


L'histoire de la famille Couperin et celle du plus illustre de ses 
membres, François-le-Grand, a depuis longtemps retenu le soin 
des musicologues. Plusieurs biographies sont déjà venues établir 
tout ce que l’état de la documentation permettait de connaître 
sur l’organiste de Louis XIV :. Néanmoins, notre curiosité demeure 
comme insatisfaite et, suivant l’aveu du meilleur historien de 
Couperin, « son intimité nous reste cachée »*. Seules des pièces 
inédites pourraient peut-être faire jaillir quelque lumière nou- 
velle. Nous avons heureusement pu retrouver au Minutier central 
des Archives nationales quelques actes intéressant l’auteur des 
Concerts royaux : son contrat de mariage, le bail de l'appartement 
où il devait mourir le 11 septembre 1733 et l'inventaire de ses biens 
dressé après son décès. Cette dernière pièce sera publiée ci-après 
intégralement. Nous dirons auparavant en peu de mots ce que 
nous apprennent ces trois documents *. 


* 
+ * 


François Couperin s’est marié à Paris le 26 avril 1689 * ; cette 
date était jusqu'alors ignorée. Marie-Anne Ansault, la nouvelle 
épouse, était fille de « Michel Ansault, marchand de vin, bourgeois 
« de Paris, et dame Marie Daumont, sa femme, … demeurans rue 


1. Voir surtout : Charles BouveT, Les Couperin, Paris, 1919, in-8° ; 
Julien TrersoT, Les Couperin, Paris, 1926, in-8° ; André TESSIER, Couperin, 
Paris, 1926, in-8o. 

2. A. TESSIER, Couperin, p. 38. 

3. Nous devons des remerciements particuliers à maîtres Jarriand, 
Legrain et Meunié, notaires à Paris, qui ont bien voulu nous autoriser à 
consulter et à publier les actes concernant Couperin conservés dans les 
minutes des études dont ils sont aujourd'hui titulaires. 

4. Contrat de mariage du 26 avril 1689. Archives nationales, Minutier 
central, Etude IV, liasse 259. 
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« de la Mortellerie, … paroisse Saint-Gervais ». Couperin prenait 
donc femme dans son quartier, puisqu'il habitait alors avec sa 
mère le logement de l’organiste de Saint-Gervais au pourtour de 
cette église. 

Aucune personne de qualité ne vient signer au contrat. Le fiancé 
est assisté de sa mère et de quatre témoins : son oncle François 
Couperin, la femme de celui-ci et deux personnages qualifiés 
d’ « amis » : « maître Gabriel Chantereau, maistre ès arts en l'Uni- 
« versité de Paris, et maître Henry Chantereau, bourgeois de 
« Paris ». Du côté Ansault, les témoins sont plus nombreux : un 
frère, une sœur, plusieurs oncles : François Thierry, écuyer bouche 
du Roi, et sa femme, François Crevon, marchand et juré vendeur 
de marée, et sa femme, ainsi que divers cousins : Antoine Thierry, 
écuyer bouche du Roi, Jacques Desmartins, hâteur bouche de la 
Dauphine, Thomas Marandon, marchand, Jean Daumont, prêtre, 
Nicolas Chassin, maître-queux bouche de la Dauphine et écuyer 
de cuisine de Madame la Princesse, Laurent Marsilly, parrain de la 
fiancée, marchand de vin, etc. Commerçants et bas-officiers de ia 
Maison du Roi : en somme un milieu plutôt modeste de petite 
bourgeoisie parisienne. 

C'est l'impression que confirme le montant de la dot de Marie- 
Anne Ansault : ses parents « luy donnent et constituent en dot et 
« avancement de leurs successions futures la somme de 5.300 livres », 
dont 2.200 seulement en deniers comptants, le reste étant formé 
par le trousseau, d’une valeur de 800 livres, et par divers titres et 
contrats. Les époux s’unissaient sous le régime de la communauté, 
suivant la coutume de Paris. 

Mais pour le musicologue l’un des traits les plus intéressants 
de ce contrat est la présence simultanée des deux François Cou- 
perin : François Ier, oncle du marié, frère de Charles, et François IT, 
dit le Grand. Voilà donc réunis sur un même acte ofliciel l'oncle 
et le neveu, auxquels on a successivement attribué la composition 
des Messes d'orgue. On sait qu’un privilège avait été accordé le 
2 septembre 1690 au « sieur Couperin de Crouilly, organiste de 
« Saint-Gervais », pour l'impression « d’un recueil de ses aires de 
« musique sur le chant de l’église », privilège enregistré le 6 novem- 
bre suivant à la chambre syndicale de la librairie. Danjou et Fétis 
identifièrent ce Couperin avec François Ier et furent longtemps 
suivis par les musicologues et les musiciens : quand Alexandre 
Guilmant donna son excellente édition des Pièces d'orgue de Cou- 
perin dans les Archives des Maîtres de l'Orgue, il s'en tint à cette 
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opinion et les publia sous le nom de François Ier, André Pirro fut 
un temps du même avis. Qu'il faille cependant saluer dans François- 
le-Grand l’auteur de ces Messes, la question ne fait plus de doute 
aujourd'hui, surtout après les travaux d'André Tessier !, Cette 
certitude est assise sur des arguments purement esthétiques : il 
n'est pas possible que les Messes, qui témoignent d’une inspiration 
noble et élevée et d’une rare maîtrise d'écriture, soient dues à 
François I*r, ce bon vivant, simple professeur de clavecin, qui n’a 
jamais composé et qui passait pour quelque peu ivrogne ; elles ne 
peuvent être signées que de son génial neveu. 

Or, voici que ce contrat de mariage nous permet de confirmer 
définitivement cette attribution. François Ier Couperin y est 
qualifié simplement de « maistre joueur d’instrumens de musique 

et bourgeois de Paris », alors que celui qui prend les titres de 

sieur de Crouilly, organiste de l’église parroissialle Saint-Gervais 

à Paris » est François II. Nous sommes en 1689, c'est-à-dire 
l’année précédant l'octroi du privilège d'impression : ainsi, plus de 
doute, les deux Messes d'orgue sont indubitablement l'œuvre de 
Couperin-le-Grand. 

Plusieurs enfants devaient naître à Couperin. On n'en connais- 
sait jusqu'à présent que trois : Marie-Madeleine, née en 1690, qui 
sera religieuse à Maubuisson, Antoinette-Marguerite, née en 1705, 
qui devait avoir la survivance de la charge paternelle d'ordinaire 
de la musique du Roi, et Nicolas-Louis, né en 1707 et mort proba- 
blement en bas âge. Mais ce nombre, avait noté Tessier, « n’est 

même pas établi certainement, car, entre la naissance de sa 

première ïille et celle d'une seconde, il y a un intervalle de quinze 
années, pendant lequel d’autres enfants virent peut-être le jour » ?. 
Tessier avait vu juste : Couperin eut au moins un quatrième 
héritier, un fils prénommé François-Laurent. En effet, quand, 
quelques jours après la mort du grand musicien, fut dressé l'in- 
ventaire de ses biens, on convoqua aux vacations un certain 
maître Thomas-Simon Gueulette, conseiller du Roy, substitut 
de Monsieur le Procureur du Roy au Châtelet de Paris, … apellé 
pour l'absence de sieur François-Laurent Couperin, majeur, 
habile à se dire et porter héritier pour l’autre moitié dudit feu 
sieur Couperin son père, de l’état duquel sieur Couperin fils les 


1. Cf. A. TEssiErR, Les Messes d'orgue de François Couperin, Revue 
musicale, novembre 1924. 
2. A. TESSIER, Couperin, p. 38. 
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parties ont déclaré n'avoir aucunne connoissance, attendu que, 
« depuis vingt ans ou environ, il n’a donné aucunne de ses nou- 
velles ausdits sieur et dame ses père et mère, ny à qui que ce 
soit ». 

Voilà done à la fois la révélation de la naissance d'un quatrième 
enfant au foyer de Couperin et celle de sa totale disparition. Quand 
naquit ce François-Laurent ? S'il est majeur en 1733, c’est qu'il est 
né au moins avant 1708, probablement entre ses deux sœurs. 
Quand disparut-il ? Aux alentours de 1713, puisqu'en 1733 on est 
sans nouvelles de lui « depuis vingt ans ou environ ». Comment se 
déroula ce drame ? Enlèvement d'enfant ? fugue de jeune homme ? 
hasard de guerre ? crime ? accident ? Tout est mystère. Mais quelle 
épreuve affreuse pour des parents, déjà endeuillés par la mort du 
petit Nicolas-Louis et désormais privés d’héritier mâle, susceptible 
de perpétuer un nom illustre ! Faut-il s'étonner dès lors d'entendre 
plus d’un accent mélancolique dans la musique du grand Cou- 
perin ? 

En 1724, Couperin était venu s'installer dans une maison récem- 
ment construite au coin de la rue neuve des Bons-Enfants et de la 
rue neuve des Petits-Champs, immeuble toujours debout aujour- 
d'hui , Il devenait ainsi sous-locataire du « sieur Antoine Bouton, 
« marchand papetier cartier de la Chambre du Roy ». En 1728, 
Couperin passa bail pour neuf années de cet appartement qu'il 
déclare « bien sçavoir et connoître, pour y être demeurant depuis 
« plusieurs années, dont il est content »; il verserait un loyer 
annuel de 525 livres ?. C'était un spacieux logement de cinq pièces, 
antichambre et cuisine, au second étage. Antoinette-Marguerite 
Couperin y habitait avec ses parents. 

Comment vécut là le célèbre claveciniste ? Comme un sage, 
semble-t-il. Point d'équipage : Couperin. n’a ni chevaux, ni voiture. 
Peu de domestiques : une cuisinière et un laquais. Couperin paraît 
n'avoir pas connu la richesse ; ses traitements d’organiste et d’ordi- 
naire de la musique du Roi, la vente de ses œuvres, le produit de ses 
leçons lui assuraient une moyenne aisance, mais c'est tout. Ses 
impôts sont assez peu élevés. A sa mort, il ne reste guère d'argent 
comptant : 14 louis d’or, d’une valeur de 336 livres ; peu de dettes 


1. La rue neuve des Petits-Champs est aujourd’hui la rue des Petits- 
champs et la rue neuve des Bons-Enfants est devenue notre rue Radziwill. 
Aucune plaque n’est apposée sur l’immeuble pour rappeler au passant que 
vécut et mourut là un des plus grands musiciens français. 

2. Bail du 5 juin 1728. Arch. nat., M. C., LXIX, 294. 
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aussi : quelques payements en retard chez des fournisseurs, ainsi 
qu'une dette envers le fisc, car Couperin n'a versé ni la capitation 
de 1732 ni celle de 1733. L'appartement est bien meublé ; on ne 
dédaigne pas un certain faste : la vaisselle d'argent représente un 
capital de plus de 2.000 livres. Mais le grand luxe, ce sont les 
instruments de musique : un grand clavecin de Blanchet, évalué 
300 livres, trois épinettes, un petit jeu d'orgue, deux violes, un 
violoncelle, deux violons. 

Couperin, sans cesse malade les dernières années de sa vie, dut 
certainement passer de longues journées sans sortir de la maison 
de la rue neuve des Petits-Champs. La composition et la lecture l'y 
distrayaient. Il a en effet une bibliothèque assez fournie. Peu de 
livres religieux : une Bible, une vieille Vie des Saints, ainsi que 
quatre volumes de Recherches de la vérité, en lesquels il faut sans 
doute reconnaître l’œuvre célèbre de Malebranche ; mais on ren- 
contre une édition du Coran. L'histoire tient une place de choix : 
histoire ancienne, histoire de France ou des pays étrangers. Les 
lettres sont aussi en honneur : les écrivains antiques sont présents, 
ainsi que certains étrangers comme Cervantès ; toute la grande 
génération classique est là : Molière, Madame de La Fayette, 
Racine, Boileau, La Bruyère, Fénelon. Mais Couperin ne vivait 
pas confiné dans l'admiration du passé : il s'intéressait à la pro- 
duction littéraire de son temps. Il lit les Lettres persanes, dont la 
première édition n'est que de 1721, la Henriade de Voltaire !, 
qui est de 1723 ; il lit Lesage, dont le Gil Blas paraît de 1715 à 1735 
et dont Couperin, un an avant de mourir, acheta Les aventures de 
Guzman d'Alfarache, qui sont de 1732. L'organiste du Roi était un 
« honnête homme ». 

Nous sommes moins bien renseignés sur sa bibliothèque musi- 
cale : l'inventaire se contente de signaler, sans plus d'indications, 
des partitions « de différents auteurs », que l’on serait pourtant fort 
curieux de connaître. On ne sera pas surpris d'y rencontrer Corelli, 
« dont j'aimeray les œuvres tant que je vivray » disait Couperin ; 
comme autre Italien, on relève seulement Albinoni. Parmi les 
Français, ne sont nommés que Bernier et Marais. On est frappé par 
la relative maigreur de cette bibliothèque musicale et, également, 
par l’absence de toute musique d'orgue. N'est-il pas vraisemblable 
de supposer que Couperin fit don, ante mortem, de certaines parti- 


1. C’est sous le titre d'Histoire de la Ligue que la Henriade est mentionnée 
à l'inventaire. 
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tions à ses filles ! ou à son neveu Nicolas, son successeur à la 
tribune de Saint-Gervais ? 


* 
* + 


Plus que de longs propos, la lecture du texte même de l’inven- 
taire des lieux où mourut Couperin nous aidera à restituer le cadre 
où s’écoulèrent ses dernières années. L'historien se sent quelque 
peu gêné en pénétrant, à la suite des hommes de loi, dans l’apparte- 
ment du grand musicien : rien ne sera oublié et, depuis le Louis XIV 
qui trône dans l’antichambre en son cadre doré jusqu'aux bonnets 
de nuit de Madame Couperin, il n’est pas un bien de ce vieux 
ménage qui ne soit soigneusement signalé. Il n’y a rien d'aussi 
furieusement indiscret que l’histoire. 

La personnalité de Couperin, disions-nous au début de cette 
note, a gardé pour nous quelque chose d’inconnu. Les documents 
inédits que nous signalons aujourd’hui projettent-ils une plus vive 
lumière ? Assez peu au fond. Couperin s’est marié dans un milieu 
modeste, a vécu en honnête homme dans une moyenne aisance et 
les épreuves ne l'ont point épargné dans sa vie familiale. Il reste 
encore beaucoup à savoir sur lui et bien des Barricades mysté- 
rieuses à contourner pour parvenir à une connaissance plus intime 
de ce maître. 

Michel ANTOINE. 
Archiviste aux Archives nationales. 


INVENTAIRE APRÈS DÉCÈS DE FRANÇOIS COUPERIN ? 
Paris, 16-22 septembre 1733. 


L'an 1733, le 16 septembre, 8 heures du matin, à la requeste de damoi- 
selle Marie-Anne Ansault, veuve du sieur François Couperin, vivant orga- 

1. Marie-Madeleine Couperin, religieuse à Maubuisson, touchait les orgues 
de cette abbaye. 

2. Arch. nat., M. C., XC, 343. 

Il est peu de documents aussi intéressants pour l’histoire sociale que les 
inventaires après décès, aussi publions-nous intégralement celui des biens 
de Couperin ; l’'énumération et la description des objets courants d’un 
ménage, bien différents de la grande pièce exceptionnelle, renseignent 
mieux l’historien. 

Nous avons respecté l’orthographe du document original ; la ponctuation 
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niste de la Chapelle du Roy, ordinaire de la musique de la Chambre de Sa 
Majesté, demeurante à Paris, rue neuve des Bons-Enfans, paroisse Saint- 
Eustache, en son nom et à cause de la communauté de biens qui a esté 
entre ledit déffunt sieur son mary et elle, qu'elle se réserve d'accepter ou 
d'y renoncer comme elle avisera par la suitte, suivant l'avis de son conseil. 

Comme aussy à la requeste de damoiselle Antoinette-Margueritte Cou- 
perin, fille majeure, demeurante avec ladite dame sa mère, mesme mai- 
son, habile à se dire et porter héritière pour moitié dudit feu sieur Couperin 
son père. 

Et encore en la présence de maître Thomas-Simon Gueulette, conseiller 
du Roy, substitut de Monsieur le Procureur du Roy au Châtelet de Paris, 
demeurant rue Saint-Bon, paroisse Saint-Méry, apellé pour l'absence 
de sieur François-Laurent Couperin, majeur, habile à se dire et porter 
héritier pour l’autre moitié dudit feu sieur Couperin son père, de l'état 
duquel sieur Couperin fils les parties ont déclaré n'avoir aucunne connois- 
sance, attendu que, depuis vingt ans ou environ, il n’a donné aucunne de 
ses nouvelles ausdits sieur et dame ses père et mère, ny à qui que ce soit. 

A la conservation des droits des parties et de tous autres qu'il apartien- 
dra, il a esté par les conseillers du Roy notaires au Châtelet de Paris sous- 
signés fait inventaire et description de tous et chacuns les biens meubles, 
deniers comptans, vaisselle d'argent, titres, papiers et enseignements estans 
de la succession dudit feu sieur Couperin et qui estoient communs entre luy 
et ladite damoiselle sa veuve, trouvéz et estans dans l’apartement où il est 
décédé le 11 des présens mois et an, au second étage de ladite maison rue 
neuve des Petits-Champs, de laquelle le S' Bouton, marchand papetier, 
est principal locataire, montréz et mis en évidence par ladite damoiselle 
veuve Couperin et par Germain Courtois et Catherine Lebrun, domes- 
tiques dudit feu sieur Couperin, après serment fait par ladite damoiselle 
veuve Couperin et lesdits Germain Courtois et Catherine Lebrun, chacun 
séparément, de tout bien et fidèllement représenter et enseigner, sans en 
cacher ny détourner, avoir fait ny vu cacher et détourner aucuns, sous les 
peines de droit qui leur ont esté données à entendre, lesquels meubles 
et effets sujets à estimation ont esté priséz et estiméz par sieur Ange- 
Alphonse Goyenval, huissier commissaire priseur vendeur de biens 


et l’accentuation ont été établies suivant les règles modernes ; les nombres 
ont été transcrits en chiffres. 

Comme il est d'usage lers de la publication d'actes notariés à des fins 
historiques, nous avons éliminé certaines formules comme l’item qui pré- 
cède chaque article ; de même ne reproduisons-nous pas les mentions 
« prisé à la somme de » qui suivent chaque énumération de biens : nous 
avons simplement recopié le montant de l'évaluation, en le séparant par un 
point du texte qui précède. Nous avons également jugé inutile de reproduire 
les formules qu'entraînent l'interruption ou la reprise des vacations, la 
rédaction de l'inventaire ayant duré plusieurs jours. 

On notera enfin le nom de l’un des notaires qui ont dressé cet inventaire, 
maître Crevon. C'était déjà le nom d’un oncle de Marie-Anne Ansault, 
témoin au mariage de celle-ci avec Couperin. S'agit-il de la même famille 
et la veuve de Couperin aurait-elle demandé à l’un de ses parents de se 
charger de cette formalité ? C’est possible. 














116 AUTOUR DE FRANÇOIS COUPERIN 
meubles au Châtelet de Paris, demeurant rue Saint-Honoré, paroisse de 
Saint-Germain l’Auxerois, à ce présent, eu égard au cours du temps et aux 
sommes de deniers comme il suit. 


Dans la cave. 
Trois voyes de bois. 5 livres. 


Dans la cuisine au second étage, ayant vue sur 
laditte rue neuve des Petits-Champs. 

Deux chenets ; pelle ; pincette ; 3 poesles à frire ; 1 poesle à maron ; 
4 fers à repasser linge ; 1 couvre-feu ; 1 marmitte ; 1 petite tourne-broche 
garnie de ses cordages et poids ; 1 lesche-fritte ; 2 grilles ; 1 chevrette ; 
1 coupret, le tout de fer. 14 livres. 

Une fontaine contenante environ 5 seaux, garnie de son couvercle et 
robinet ; 1 autre petite fontaine sablée, contenante environ 1 voye d’eau, 
garnie aussy de son couvercle et robinet, de cuivre rouge, sur leurs pieds 
de bois de chesne. 60 livres. 

Une petite poesle à confiture ; 2 tourtières ; 1 dessus de tourtière, 
3 casserolles à queux ; 2 petits réchaux ; 1 écumoire ; 1 cafletière ; 1 petite 
poesle à feu ; 1 bassinoire ; 5 petites bouilloires et 1 petit coquemare, le 
tout de cuivre rouge. 40 livres. 

Un petit chaudron ; 1 autre moyen chaudron ; 1 dessus de tourtière ; 
1 petit réchau ; 1 petite paire de balances ; 4 petits poeslons ; 1 cuillière 
à poeslons ; 1 passoire ; 1 écumoire ; 9 chandelliers de différentes gran- 
deurs ; 2 martinets ; 1 porte-mouchette ; 1 étégnoire, le tout de cuivre 
jaune. 28 livres. 

Pots, plats et assiettes et autres ustanciles de mesnage, la quantité 
de 80 livres pesant de vesselle d’estin, tant fin que commun. 64 livres. 

Une petite armoire en garde-mangé, de bois de sapin, fermante à 2 bat- 
tans, garnie de fille de fer par haut ; 1 petite tablette à vesselle, composée 
de 5 planches et 2 montans ; 5 bouts de planches, du mesme bois, servant 
de tablettes ; 1 table carrée et 1 petit ban de bois de chesne ; 2 vielles 
chaises foncées de paille ; 1 vieux salloire de bois de chesne ; 1 porte- 
vesselle de bois blanc. 8 livres. 

Deux douzaines d’assiettes ; 2 plats ; 1 pot à l’eau, le tout de faillance, 
dont partie fêlée ; 3 petits couvercles de plats, de fer blanc. 40 sols. 


Dans une petite antichambre attenant en fase de l'escalier, 
ayant vue sur la rue. 

Une petite fontaine à laver les mains, garnie de son couvercle et robinets ; 
1 petite cuvette ovalle, le tout de cuivre rouge ; 1 pied de cuvette de bois 
de chesne. 16 livres. 

Une orloge à poids dans sa boiste de bois de chesne. 40 livres. 

Deux tables de bois de sapin sur leurs pieds ployans ; 1 table à jouer, 
couverte de vieux draps ; 1 table de nuit de bois de noyer sur son pied, 
avec un tiroir, garnie de 2 compartiment ; 1 petit bas d'armoire du même 
bois, fermant à 1 guichet et 2 tiroires. 12 livres. 

Un rideau de fenestre de 2 léz de toille de ménage, élimé, avec sa tringle 
de fer. 3 livres. 
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Une petite portière de vieux tapis de Turqui, avec sa tringle de fer ; 
7 aulnes ou environ de vielle tapisserie de point d'Ongrie en plusieurs mor- 
ceaux. 14 livres. 

Un grand tableau peint sur toille, représentant Louis Quatorze, dans 
sa bordure doré ; 2 petits tableaux peiats sur toille, représentants des 
Flamants ; 1 autre petit tableau en mignature représentant 1 jeu d’en- 
fans ; 5 autres petits tableaux estables, garnis de ver blanc. 15 livres. 

Six chaises à cadres, à dossiers cintrées, de bois de noyer, à la capusine, 
garnies de crain, couvertes de vielle tapisserie à colonne ; 2 fauteuils 
de ruelle, de mesme bois, garnis de crain et couverts de tapisserie à la 
mosaïque. 20 livres. 

Deux petits bras de cheminée, de cuivre en couleur. 3 livres. 


Dans une petite chambre attenant, ayant vue sur la court. 

Une petite table longue, garnie d’un petite draperie, cloué sur son 
pied de bois de chesne ; 2 chaises, foncées de paille ; 1 chaise de commo- 
ditée, de bois de noyer. 4 livres. 

Deux petits rideaux de fenestre, de toille de cotton blanche, de 3 quarts 
de large sur 3 pieds et demie de haut, avec leurs tringles de fer ; 2 planches 
de sapin, servants de tablette ; 4 aulnes et demie ou environ de vielle 
tapisserie de Bergame en plusieurs morceaux. 4 livres. 

Une petite armoire de 2 pieds et demie de large, sur 5 pieds et demie 
de haut, de bois de noyer ; 1 autre petite armoire de bois de noyer, plaqué 
à filets, noire, fermante à 4 guichets et 1 tiroir dans le milieu ; 1 grand 
coffre de bois de chesne, fermant à clef. 20 livres. 

Une seringle d’étin, dans son étui de cuire boully ; 1 vielle lanterne de 
gase blanche et 1 vieux paraplui. 4 livres. 


Dans un petit cabinet vis à vi, ayant vue sur la rue des Bons-Enfans. 


Un petit bas d'armoire, de bois de merisé plaqué à filets, noire, fermant 
à 2 petits guichets et 2 tiroirs ; 2 chaises, foncées de paille ; 2 petits 
ridaux d'environ 1 quart de large, chacun de vielle serge bleue ; 1 rideau 
de fenestre, de toille de cotton blanche, de 2 léz de large, de 2 aulnes et 
demie de hault, avec sa tringle de fer. 14 livres. 

Six aulnes ou environ de tapisserie de vielle satinade rayée rouge-verte, 
en plusieurs morceaux, sur 2 aulnes un quart ou environ de hauteur ; 
1 petite portière de satinade, doublé de toille rouge. 16 livres. 

Quatre petits tableaux en mignature ; 7 autres tableaux estamples, 
garnies de vers blancs, dans leurs bordures de bois et de bois doré ; 
1 tableau peint sur toille, représentant païsage et personnage, dans sa 
bordure de bois doré. 12 livres. 

Dans une chambre attenant, ayant vue sur laditte rue des Bons-Enfans. 

Deux petites grilles en 2 parties chacunnes ; 2 pelles ; 2 pincettes de fer 
poli. 7 livres. 

Un trumeau de cheminée, composée de 2 glaces de 17 poulces sur 14, 
chacunne avec sa moulure de bois doré. 18 livres. 

Quatre tasses, 4 soucouppes et 1 pot à sucre ; 4 jattes ; 4 petites bou- 
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teilles ; 1 autre pot à sucre ; 2 sceaux à rafraîchir, le tout de porselène 
bleue et blanche ; 2 petites figures asisses, de porcelaine de couleur ; 
14 petits pieds de bois doré; 4 taces ; 4 soucouppes et 2 petits flacons, 
le tout de serpantine, servant de garniture de cheminée ; 1 bassin à barbe 
de porselène bleu. 30 livres. 

Deux guéridons ; 1 petite table ; 2 petits pulpitres ; 1 chaise de com- 
modité, le tout de bois de noyer ; 1 niche à chien, couverte de camelo gri. 
6 livres. 

Un miroir de 24 poulces sur 18, dans sa bordure de bois doré. 20 livres. 

Un autre miroir de 12 poulces de haut sur 15 de large, dans sa moulure 
doré. 100 sols. 

Une commode de bois de noyer, à filets, noire, fermante à 3 tiroirs, 
avec leurs mains et entrées de fer. 12 livres. 

‘Une petite armoire en bibliotèque de marqueteri, d'environ 4 pieds 
au carré, fermante à 2 guichets garnis de fille de laiton et 2 rideaux de 
vieux satin ver ; 1 autre armoire en bibliothèque de bois de noyer, plaqué, 
fermant à 4 guichets, 2 tiroirs dans le milieu, les 2 d'en hault grillés 
garnis de rideaux de taffetas ver. 40 livres. 

Une armoire de bois de chesne, fermante à 2 battans, garnie de ses 
corniches. 30 livres. 

Une table de nuit de bois de noyer ; 1 tablette à livre, de bois de meri- 
sier, fermante à 2 guichets ; 1 petit guéridon de bois de noyer, garni d'un 
écran de carton ; 1 sceau de faillance, servant à laver les pieds ; 1 grand 
chandellier de veille, de fer blanc. 10 livres. 

Huit chaises à cadre, de bois de noyer, scultées, foncées de canne. 
40 livres. 

Deux lits jumeaux garnis de leurs enfousures, sanglés chacun de deux 
matelas de laine couverts de toille à carreaux et futaine ; 1 lit; 1 tra- 
versin ; 1 oreiller de coutil, remplis de plumes ; 1 couverture de laine 
blanche ; 1 courtepointe de toille de cotton à fleurs, piquées, doublée de 
toille et 1 couvrepieds de satin gri piqué ; grand dossier, fond et chassis 
et petites pantes pareilles de satin piqué, grandes pantes en feston garnie 
de glands de soye et de découpure de satin gri, soubassement, 2 rideaux, 
2 bonnes grâces, le tout de serge brune, tringles de fer. 240 livres. 

Un rideau de fenestre et 1 portière de vielle serge bleue de 3 léz de large 
sur 2 aulnes et demie de hault, la portière doublée de vielle toille, avec leurs 
tringles de fer. 8 livres. 

Quatre tabourets de bois de chesne, couverts de moquette dont 2 garnis 
de vielle housse de tafletas ver ; 1 chaise garnie de crain, couverte de 
vielle tapisserie de point d’Angletere, avec sa housse de vielle serge 
brune ; 1 tabouret couverte de toille, avec sa housse de même serge ; 
1 autre pareil tabouret. 6 livres. 

Un grand tableau peint sur toille, représentant l’histoire de Scipion, 
däns sa bordure de bois sculpté doré ; 1 autre petit tableau pin sur bois, 
dans sa bordure de bois doré, représentant paysage, architecture et per- 
sonnage ; 1 autre petit tableau peint sur toille, représentant une Vierge et 
1 autre petit tableau aussy pint sur toille, représentant des fruits, dans 
leurs bordures de bois sculpté et doré. 80 livres. 
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Seize tableaux estemples représentants l'histoire de Don Quichotte, 
garnis de ver blanc, dans leur bordure de bois noirci. 20 livres. 

Douze aulnes ou environ de vielle tapisserie verdure Auvergne, à l’ex- 
ception d'une pièce d'environ 2 aulnes, qui est de vielle verdure Flandre, 
sur 2 aulnes un quart environ de hauteur. 180 livres. 

Trois fusils et 2 paires de pistolets d’arson, dont 1 desdits fusils montés 
à la polonoise. 80 livres. 

Une canne de roseau, garnie de sa pognée d'or et 2 yeux aussy d'or ; 
1 autre canne de roseau, garnie de sa pomme d'ambre. 50 livres. 

Une épée à garde et poignée d'argent sizelée ; 1 autre épée à garde 
d’assier doré, avec sa poignée d'argent fillée et un ceinturon de chamois ; 
1 épée de deuille ; petits couteau de chasse à manche de corne. 55 livres. 


Ensuivent les habits dudit déffunt. 


Un juste-au-corps, veste et 2 culottes de drap maron, garni de boutons 
d'or filés, le juste-au-corps doublé de voille et la veste de soye blanche ; 
1 surtout et 2 culotte de raz de castor petit gri, doublé de voille ; 1 veste 
d’étoffe de soye de même couleur, doublé de serge blanche ; 1 surtout de 
pluche rouge, garni d’un petit collet de velours noire ; 1 paire de bas de 
laine brune. 80 livres. 

Une vielle robbe de chambre de satin blanc et olive, brochée argent et 
soye, doublée de pluche petit gri ; 1 casaquin de satin rayé souci et blanc ; 
1 autre casaquin de satin rayé flambé, doublé de toille ; 1 vieux chapeau 
de castorre ; 1 peruque de vieux cheveux chatin claire en bonet ; 2 paires 
de souliers. 20 livres. 

Quatre douzaines d’assiettes ; 4 plats de faillance de Hollande, dont 
partie cassés. 12 livres. 


Dans une petite chambre ayant vue sur laditte 
rue neuve des Petits-Champs. 


Un petit bureau de bois de noyer, plaqué, dont le dessus brisé, fermant 
à 9 tiroires et 1 guichet ; 1 chaise ; 1 fauteuil foncés de paille ; 1 rideau de 
fenestre de 3 léz de toille de ménage, élimée, de 2 aulnes ou environ de 
haut, avec sa tringle de fer. 10 livres. 

Une petite couchette de 3 pieds, garnie de son enfousure, 2 matelas 
de laine, dont un couvert de futaine et l’autre de toille à carreaux, 2 lits, 
1 traversin de coutil commun rempli de plumes ; 1 couverture de laine 
blanche, 1 courte-pointe de toille de cotton à fleur, fond rouge, piquée, 
grand dossier, fond du chassis, pentes, soubassements ; 2 rideaux, 2 bonnes 
grâces, le tout de vielle serge bleue mangée aux ver ; 6 aulnes ou environ 
de tapisserie de pareille serge ; 4 chaises ; 2 tabourets de bois de noyer, 
couverts de même serge ; 1 portière de même serge, de 3 léz sur une aulne 
trois quarts ou environ de hault ; 2 autres petits rideaux de même serge, 
d'environ 3 quarts de hault sur un léz de large ; 2 pareilles petits rideaux 
de même serge, le tout bordé de vieux ruban tant blanc que jaune. 
100 livres. 

Un miroir de toilette de 20 poulces de haut sur 15 de large, dans sa bor- 
dure cintrée de bois de noyer. 10 livres. 
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Un miroir de 20 poulces de glace de haut sur 19 de large, dans sa bordure 
aussy de glace, garnie d’une petite moulure de bois doré. 16 livres. 

Un autre miroir de 22 poulces de glace de hault sur 17 de large, dans sa 
bordure de bois doré. 15 livres. 

Sept petits tableaux en estemples, garnis de ver blanc, dans leur bor- 
dure de bois verni et doré ; 1 tableau pin sur toille, représentant dances, 
foires et architecture, dans sa bordure de bois sculpté doré ; 1 autre tableau 
pin sur toille, représentant 2 figures et 1 chien, dans sa bordure doré lisse. 
30 livres. 


Dans une chambre attenant ayant vue sur laditte 
rue neuve des Petits-Champs. 


Une petite grille en 2 partyes, garni de pommes de cuivre argenté ; 
1 paire de pincettes et tenailles de fer poly, garni de bouton de même 
cuivre. 14 livres. 

Une petite table à écritoire de bois de poirier noirey, à filets de cuivre, 
couverte de maroquin noir, avec un tiroir garny d’un poudrier et un ancrié 
de cuivre ; 1 autre petite table, aussy en écritoire, de bois de noyer, cou- 
verte de maroquin noire, avec son tiroir garni d’un petit poudrié et ancrié 
de cuivre. 10 livres. 

Une commode de bois de palissante, plaqué, fermante à 4 tiroirs, leurs 
mains et entrées et cadres de cuivre. 50 livres. 

Un plateau à caffé, de bois verny, garni de 6 taces, 6 soucouppes, 1 pot 
à sucre et 1 petit pot à l'eau couver, de porseleine bleu et blanche. 
6 livres. 

Un miroir de 35 poulces de hault sur 26 de large, dans sa bordure et 
chapiteau aussy de glace, à double moulure et ornements de bois sculpté 
doré. 100 livres. 

Un petit lustre à 6 branches de cuivre en couleur. 50 livres. 

Six petites consonnes de bois sculpté doré, garnies chacunne d'une jatte 
de porcelène bleu et blanche ; 1 baromettre et 1 termomettre, dans leur 
bordure de bois doré. 8 livres. 

Deux rideaux de fenestre de vieux taffetas ver, de 3 léz chacun de large 
sur 2 aulnes et demie de hault, avec leurs anneaux et tringles et cordons de 
fille. 20 livres. 

Une portière en 2 morceaux de satin blanc à fleurs et desseins, couvert 
sur environ deux aulnes de hault, doublé de toille, avec sa tringle de fer. 
8 livres. 

Une armoire en bibliotèque d'environ 3 pieds de hault, de bois de 
noyer, fermante à 2 guichets garnis de fille de laiton et de 2 petits rideaux 
de tafletas rouge. 8 livres. 

Quatre fauteuilles de ruelle ; 1 chaise de bois de noyer à l’angloise, 
garni de crain, couverte de tapisserie de point à la turque, avec leurs 
mouchoirs de toille à carreaux ; 2 autres fauteuils de ruelle de bois de 
noyer tourné, garnis de crain, couverts de vielle serge bleue ; 2 tabourets 
de même bois couverts de moquette rayé petit gri et bleue ; 2 chaises 
foncées de paille fine. 70 livres. 

Une pendulle faitte par Turlot à Paris, garnie de son cadran émaillé 








nee 
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dans sa boiste et sur sa consonne de marqueterie avec ornements de cuivre 
en couleur. 110 livres. 

Dix aulnes ou environ de tapisserie de vielle satinade verte, trouée, en 
plusieurs morceaux, sur 2 aulnes un quart ou environ de hault. 20 livres. 

Une cheminée composée d’une glace de 28 poulces de hault sur 30 di 
large, dans sa moulure de bois doré, garni d’un bâti de pilastre de bois, 
fond blanc, doré, sculpté, garnie d’un tableau peint sur toille représentant 
une Vénus et ses attribus. 70 livres. 

Sept petits tableaux pints sur toille, représentants bustes d'hommes, 
dans leurs bordures sculptés dorés ; 1 autre petit tableau pint sur toille, 
représentant paysage et architecture ; 2 autres petits tableaux représen- 
tant le sujet de la Métamorfose, dans leurs bordures de bois doré ; 3 autres 
petits tableaux pints sur toille en médaillons ; 1 autre petit tableau 
représentant 2 oiseaux et 1 petit tableau en médaillon représentant un 


amoure pint en mignature, tous dans leurs bordures de bois doré. 80 livres. 


Dans une chambre au quatrième estage. 

Deux grands coffres de vieux bois de chesne ; 1 cassette de bois di 
layette. 6 livres. 

Ensuivent les habits et linge. 

Une robbe de chambre et juppon de taffetas rayé gri de lain, brun et 
b' ac ; 1 autre vielle robbe de chambre et 1 juppon de satan sur fille ray 

lle et brun ; 1 autre vielle robbe et 1 juppon de toille cotton brodé en 
soye et liseré cramoisy ; 1 autre vielle robbe de chambre et 2 juppons de 
raz de Saint-More noire ; 2 juppons de basin rayé ; 1 juppon de taffetas 
rayé et piqué. 70 livres. 

Douze chemises à usage de femme de toille de ménage élimée ; 4 cami- 
solles et 2 corsets de futenne et basin. 36 livres. 

Six garnitures dittes donneuses et six paires de manchette platte de 
mousseline, tant unis que brodés, garnis de petite dentelle commune ; 
6 garnitures de nuit, tant de baptiste que mousseline. 24 livres. 

Douze douzaines de serviettes et huit nappes de toille pleine, dont partie 
élimée. 100 livres. 

Deux douzaines de serviettes et 2 nappes de toille damassés. 48 livres. 

Neuf paires de draps de 2 léz chacun, de toille de ménage, dont partve 
élimée. 90 livres. 

Trente-quatre chemises à usage d'homme, de différentes toilles, dont 
partye élimée, garnies de baptiste. 120 livres. 

Trois camisolles de basin ; 1 autre camisolle de moilleton ; 6 couëftes 
de nuits ; 12 paires de chaussons. 14 livres. 

Douze colles de mousseline ; 36 mouchoirs de poche de différente toille à 
carreaux, partie élimée. 18 livres. 

Ensuit la vesselle d'argent. 

Un plat à souppe ; 1 plat à bouilly ; 2 plats à rôtis ; 2 autres plats 
d'entrées ; 12 cuillières ; 12 fourchettes ; 4 cuillière à ragou ; 6 cuillières 
à café; 1 petit boujoire ; 1 petite tabatière, le tout d'argent, poinçon 
de Paris, pesant ensemble 30 marcs, 2 onces. 1.460 livres, 6 sols, 4 deniers. 
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Une éguerre ; 1 escuelle ; 1 sucrier ; 1 petite caffetière ; 2 flambeaux ; 
2 sallières couvertes et 1 mouilloire ; 6 manches de couteaux, le tou aussy 
d'argent, poinçon de Paris, pesant ensemble 13 marcs. 619 livres 8 sols 
2 deniers. 

Quatre-vingt un jettons aussy d'argent, pesant 2 marcs, 2 onces 4 gros. 
112 livres 11 sols 2 deniers. 

Une petite écritoire d'argent, couverte de chagrin noire, garnie d'un 
porte-crayon, plumes, compats, aussy d'argent. 20 livres. 

Une paire de bouttons d’or servant à manche d'homme. 26 livres. 

Une pelle de poid de 16 mares de cuivre. 6 livres. 


Ensuivent les livres dudit déffunt, qui ont esté prisés et estiméz 
par ledit Sr Goyenvalle à juste valleur et sans crue, en la présence 
et de l’avis de Jean-Baptiste Bauche, marchand libraire à Paris, 
y demeurant quay des Augustins, parroisse Saint-André des Arcs, 
nommés par les partyes pour donner son avis, lequel il a promis 
donner en son âme et conscience. { 


Livres in-folio. 
La Bible de Mortier, en 2 volumes, édition de 1700, 70 livres. 
Une vielle Vie des Saints en 9 volumes. 30 sols. 
Les Mémoires de du Belay en 1 volume. 20 sols. | 


Livres in-douze. 
Les œuvres de Villedieu, 12 volumes. 13 livres. 
Recherches de la vérité. À volumes, édition de 1721. 8 livres. 
Grands capitaines de France, 2 volumes. 3 livres. 
sept volumes séparéz de Branthosme. 4 livres. 
L'Histoire de France de Marcel sous le titre de Méseray, en 7 volumes, 


7 livres. 
Voyage de la Houtain, 2 volumes. Astruys, 3 volumes. 4 livres. 
L'Histoire séparée d'Angleterre, en 3 volumes. 30 sols. { 


Plutarque Dacier, en 9 volumes. 30 livres. 

L'Histoire de France du Père Daniel, 9 volumes. 18 livres. 

Voyage de Gravelly Carery, 6 volumes. 10 livres. 

Eléments de l'histoire, 3 volumes. 100 sols. 

Etat de la France, 2 volumes, et Mémoires de Gourville. 40 sols. 

Description de Paris, 4 volumes. 7 livres. 

L'Histoire des Turcs, 3 volumes, et Robinson Crusoé, 2 volumes. 3 livres 
10 sols. 

Spectateur, 6 volumes. 8 livres. 

L'Histoire Romaine, 8 volumes de Duverdier. 100 sols. 

Quint-Curce de Vaugelas, 2 volumes, et Histoire romaine, 2 volumes. 
100 sols. 
L'Histoire de Don Quichotte, 4 volumes, impression d’'Hollande. 4 livres. 
Œuvres de Lucien, 3 volumes. 40 sols. 
Œuvres de Montfleury, 2 volumes. 4 livres. 
L'Alcoran de Mahomet, impression d'Hollande. 3 livres. 
Œuvres de Renard, 5 volumes. 100 sols. 
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Les Images ou tableaux de Philostrate. 2 volumes. 30 sols. 

L'Ane d'or d’Apulée, 2 volumes. 3 livres. 

L'Histoire de Gille Blas, 3 volumes. 3 livres. 

Dialogue sur les plaisirs, 2 volumes. 20 sols. 

L'Histoire de Mélusine, 2 volumes. 15 sols. 

L'Invasion d'Espagne, 2 volumes. 15 sols. 

La Princesse de Clèves, 2 volumes. 50 sols. 

Télémaque, 2 volumes ; l'Histoire de la Ligue par M. de Voltere. 50 sols. 

Œuvres de Racine, 2 volumes. 4 livres. 

L'Histoire de Gusman Dal/arache, 3 volumes. 40 sols. 

L'Histoire de Rozelly, 2 volumes, et Ypolile comte de Duglas. 30 sols. 

Œuvres de Scaron, 4 volumes. 100 sols. 

Lettres persannes, 2 volumes, et Œuvres de Boileau, 2 volumes. 4 livres. 

Œuvres de Pierre Thomas Corneille, 9 volumes. 12 livres. 

L'Histoire de l'Empire ottoman, 2 volumes; Lettres de Boursault, 
2 volumes. 3 livres. 

Douze volumes séparés, dont Molière. 3 livres. 

Dix-huit volumes, dont Caractères de Théophraste. 6 livres. 

Dix-neuf volumes, dont Cuisinier francois. 4 livres. 


_ 


Ensuivent les livres d’opéras, instruments de musiques, livres de 
musique de la composition dudit déffunt Sr Couperin, planches de 
cuivre et d’estin sur lesquelles sont gravées les ouvrages dudit 
Sr Couperin, lesquels ont esté estimés à juste valleur et sans crue 
par ledit Goyenvalle en la présence et de l'avis des sieurs Jean Lan- 
drin, organiste de la Chapelle du Roy, demeurant rue des Moulins, 
parroisse Saint-Roch, et Nicolas Couperin, organiste de Saint- 
Gervais, demeurant au pourtour de ladite parroisse, lesquels ont 
promis faire laditte prisée en leurs asme et conscience. 

Douze livres de différents opéras, tant gravés qu'écri à la main, dont 
11 in-folio reliés en veau et le douzième pareillement in-folio couvert de 
parchemin. 24 livres. 

Huit autres différents opéras in-49, parties reliés en veau, l’autre partie 
broché. 4 livres. 

Deux livres de mottets de Monsieur Bernier, in-folio. 4 livres. 

Vingt-trois volumes de cantates de différents autheurs, in-folio, dont la 
plus grande partye broché et le surplus relié en veau. 23 livres. 

Vingt-trois livres de sonattes de différents autheurs, in-folio, dont la 
plus grande partie broché et le surplus relié. 23 livres. 

Le sixième livre des Triaux de Corelly et quatre autres livres du même 
auteur, in-49, relié en veau. 11 livres. 

Deux livres de pièces de violle de la composition de M. Marais, in-1°, 
reliés en veau. 20 sols. 

Trois volumes de Trios d’Albinony, in-4°, relié en veau. 40 sols. 

Trente-trois volumes du premier livre des œuvres dudit déffunt sieur 
Couperin, en feuille. 165 livres. 

Dix volumes du second livre des mesmes œuvres, en feuilles. 50 livres. 

Dix-sept volumes du troisième livre des œuvres du même auteur. 
85 livres. 
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Onze volumes du quatrième livre des œuvres du même auteur, en 
feuilles. 55 livres. 

Douze volumes des œuvres dudit sieur Couperin intitulé Méthode pour 
le clavesin, in-4°, en feuille. 18 livres. 

Sept volumes d'ouvrages dudit déffunt intitulés Les Goûts réunis, in-4°, 
en feuille. 28 livres: 

Onze volumes de pièces de violle de la composition du même auteur, 
in-4°, en feuilles. 11 livres. 

Cinq volumes des œuvres du même auteur intitulé L’A pothéose!, in-4°, 
en feuilles. 5 livres. 

Deux volumes de Triaux du même auteur. 40 sols. 

Quatre cent quatre-vingt seize planches de cuivre rouge, sur lesquelles 
sont gravées les œuvres dudit déffunt sieur Couperin cy-dessus mention- 
nées. 1.240 livres. 

Cent dix-sept autres planches d'étin, sur lesquelles sont pareillement 
gravées les œuvres dudit déffunt sieur Couperin. 175 livres 10 sols. 

Vingt-sept planches de cuivre, sur lesquelles sont gravées pareilles 
ouvrages, mais dont la gravure est effacée. 24 livres, 6 sols. 

Cent vingt-trois planches d'’estin, sur lesquelles sont gravées pareilles 
ouvrages. 73 livres 12 sols. 

Un grand clavessin, monté sur son tréteau de bois verny, fait par Blan- 
chet. 300 livres. 

Une grande épinette de Flandre, de bois verni, montée sur son tréteau. 
30 livres. 

Une petite épinette à l’octave, de bois verni, sur son pied de pareil bois. 
30 livres. : 

Une autre petite épinette, sans pieds, de bois de noyer. 10 livres 

Un petit bufet de flutte d'orgue, monté sur son pied, le tout de bois 
noirci. 15 livres. 

Deux violles et 1 violon de schelo. 30 livres. 

Deux violons de Paris. 6 livres. 


Ensuivent les papiers. 

L'expédition en parchemin du contrat de mariage d’entre ledit déffunt 
sieur Couperin et laditte damoiselle Marie-Anne Anceau, à présent sa 
veuve, passée devant Caron, qui en a la minutte, et son confrère, notaires 
au Châtelet de Paris, le 26 avril 1689, par lequel il a été stipulé communauté 
de biens entre eux suivant la coutume de Paris, sans estre tenu des dettes 
l’un de l’autre faittes et créés avant leur mariage, en faveur duquel les 
sieur et dame père et mère de la dite damoiselle veuve Anceau luy ont 
donné et constitué en dot en avancement de leurs successions lors futures 
la somme de 5.300 livres, sçavoir 2.200 livres en deniers comptans, 
800 livres en un trousseau, 2.000 livres en un contrat de 100 livres de 
rente deub par Michel Commissaire et Marie Le Bœuf, sa femme, soli- 
dairement, laquelle dot a été payé comptant et fourni par ledit contrat 
de mariage, de laquelle dot le tiers est entré en communauté, à prendre 


1. 11 s’agit certainement de l’Apothéose de Lulli, puisque l’Apothéose 
de Corelli fut publiée à la suite des Goûts réunis. 
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sur ledit trousseau et deniers comptans et il a été convenu que le surplus 
demeureroit à elle propre et aux siens de son costé et ligne, avec tout ce 
qui luy aviendroit et escherroit pendant ledit mariage par succession, 
donnation ou autrement en meubles et immeubles, le douaire de laditte 
damoiselle lors future épouze a été stipulé préfix de la somme de 2.000 livres 
une fois payée, pour en jouir suivant la coutume, et le préciput de 
500 livres en meubles de la communauté, suivant la prisée de l'inventaire 
et sans crue, ou laditte somme en deniers comptans, avec permission à la 
future épouze et aux enfans qui naisteroient dudit mariage d'accepter 
laditte communautée ou y renoncer aux reprises ordinaires, franches et 
quittes et aux clauses qu’en cas d’alliénation d’aucuns biens ou héritages 
propres à l’un ou l’autre desdits lors futures époux le remploy en seroit 
fait suivant la coutume. 

L’original d’un billet signé Boivin !, datté du 10 février 1733, par lequel 
ledit soussigné a promis payer audit feu sieur Couperin ou à son ordre la 
somme de 90 livres pour valleur receu dudit sieur. 

L'original en parchemin d’un brevet signé Louis, en datte du 28 sep- 
tembre 1718, par lequel Sa Majesté a divisé la pension de 800 livres qu'Elle 
avoit accordé audit sieur Couperin par brevet du 6 novembre 1714, entre 
la damoiselle Marie-Anne Anceau, à présent sa veuve, et damoiselle Marie- 
Madelaine Couperin, actuellement religieuse en l'abbaye royalle de Mont- 
buisson, et a Sa Majesté accordé à laditte damoiselle veuve Couperin la 
somme de 400 livres de pension annuelle. 

L'original d’un écrit fait double entre ledit déffunt sieur Couperin 
et le sieur Nicolas Couperin, son cousin, d'eux signé, en datte du 
28 décembre 1723, par lequel ledit feu sieur Couperin, en qualité de titu 
laire de l’org[ulJe de la parroisse de Saint-Gervais, a ceddé du jour et datte 
dudit écrit audit sieur Nicolas Couperin la survivance dudit orgue, avec le 
logement annexée à l’organiste et tout le casuel et proflits, à l'exception 
des 400 livres que l'œuvre paye annuellement, lesquelles 400 livres ledit 
feu sieur Couperin s’est réservé et s’est ledit sieur Nicolas Couperin obligé 
de deservir ledit orgue et de payer à la veuve dudit feu sieur Couperin, 
à compter du jour du décès dudit feu sieur Couperin, la somme de 
200 livres annueliement jusqu’au jour du décès de ladite veuve, aux termes 
et de la manière portés audit écrit. 

L'original en parchemin du privilège général accordé par Sa Majesté 
audit feu sieur Couperin le 2 may 1733 de faire réimprimer et graver les 
ouvrages dudit feu sieur Couperin, les vendre, faire vendre et débiter 
partout le Royaume pendant le temps de 10 années à compter dudit jour 
2 may 1733 ; ledit privilège registré sur le registre huitième de la chambre 
royalle et sindicalle de le librairie et imprimerie de Paris le 20 du même 
mois et an. 

L'expédition en papier d’un bail passé devant Champia, qui en a la 
minutte, et son confrère, notaires, le 5 juin 1728, par sieur Antoine Bou- 
ton, marchand papetier, du jour et feste de Noël 1728 pour 9 années, audit 
déffunt sieur Couperin du second apartement, où il est décédé, dépendant 


1. Ce Boivin est très probablement le même personnage que l'éditeur 
de ce nom qui a publié une grande partie des dernières œuvres de Couperin. 
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de la maison dont ledit sieur Bouton est principal locataire, moyennant la 
somme de 525 livres pàr chacunne desdittes 9 années et aux autres charges, 
clauses et conditions portées audit bail. 

Une liasse de 7 pièces, dont la 1re est la quittance des frais funéraires 
dudit déffunt sieur Couperin, de la somme de 64 livres 10 sols, datté du 
12 septembre 1733, au dos de laquelle est une notte des sommes payées 
par laditte damoiselle veuve Couperin, tant pour les billets d’entermens, 
que pour autres frais concernant ledit enterment, montans à la somme de 
17 livres 19 sols. — La 2€ est une quittance de la somme de 49 livres 10 sols, 
payée par ledit déffunt sieur Couperin au sieur Lefebvre pour sa capitation, 


en qualité d'organiste du Roy, de l’année 1731. — La 3° est une quittance 
de capitation des domestiques pour l'année 1733, de la somme de 3 livres 
6 sols, payée par ledit sieur Couperin. — La 4° est une quittance de 


26 sols payée par ledit sieur Couperin pour les pauvres pour l’année 1732. 
— La 5° est une quittance du sieur Bouton, du 10 janvier 1733, de la 
somme de 131 livres 5 sols, payée par ledit sieur Couperin audit sieur 
Boutton pour le terme de son appartement escheu au 1er dudit mois de 
janvier 1733. — La 6€ est une autre quittance dudit Boutton, en datte 
du 10 juillet 1733, de 131 livres 5 sols à luy payée par ledit sieur Couperin 
pour un terme de sondit appartement escheu au 1€r juillet 1733. Et la 
7e et dernière est une quittance du sieur Thomasson, pour M. Mase, 
dattée du 11 septembre 1733, de la somme de 135 livres, pour fournitures 
faittes par ledit sieur Masse à ladite dame veuve Couperin de 15 aulnes 
de raz de Saint-Maure. 


Ensuivent les deniers comptans. 


Ladite damoiselle veuve Couperin a représenté aux notaires soussignéz 
14 louis d’or de 24 livres pièces, composant ensemble la somme de 
336 livres. 

Déclare ladite damoiselle veuve Couperin qu’elle n’a point de connois- 
sance qu'il soit rien deu de laditte communauté d’entre ledit défunt sieur 
son mary et elle, mais qu'il est deub par la succession et communauté, 
scavoir : au sieur Vaquiet, maistre chirurgien, la somme de 15 livres pour 
les soings qu'il s'est donné auprès du défunt ; à Courtois, laquais dudit 
déffunt, la somme de 50 livres, pour 6 mois de ses gages, à raison de 
100 livres par an ; à la nommé Lebrun, cuisinière dudit déffunt, 75 livres pour 
1 année de ses gages ; au sieur Boutton le quartier courant de l’apparte- 
ment qui escherra au jour de Saint-Rémy prochain, montant à 131 livres 
9 sols ; au bouché, pour fourniture de viandre jusqu’à ce jour, la somme 
de 40 livres ; à la blanchisseuse, la somme de 6 livres ; et la capitation dudit 
feu sieur Couperin pendant les années 1732 et 1733, montans à la somme 
de 99 livres. 


Ce fait, après avoir vaqué jusqu'à neuf heures sonnées, par double 
vacation, et qu'il ne s’est plus rien trouvé à inventorier, dire, ny déclarer, 
tout le contenu au présent inventaire a été, du consentement de laditte 
damoiselle Couperin et dudit sieur substitut audit nom, laissé en la garde 
et possession de laditte damoiselle veuve Couperin, qui s'est du tout 








AUTOUR DE FRANÇOIS COUPERIN 127 


volontairement chargé, pour le représenter touttes fois et quantes et à 
qui il appartiendra et ont signé, excepté laditte Lebrun, qui a déclarc 
ne le sçavoir, de ce enquis suivant l'ordonnance 


Marie-Anne Ansault, 


Antoinette-Margueritte Couperin, Germain Courtois, 
Gueulette Crévon 


d’Aoust, 


Tenu pour «los le 22 septembre 1733, 


Chaillou. 














NOTES ET DOCUMENTS 


LA CARRIÈRE ET LES FONCTIONS DE DU CAURROY 


’armi la quinzaine d'actes notariés relatifs à Du Caurroy que contient 
l'Étude XXIV du Minutier centrel des notaires de Paris, quelques-uns 
permettent de compléter la documentation donnée ici par M. N. Dufourcq 
sur les postes et fonctions occupés par ce musicien dans le cours de sa 
carrière 1, 

La première publication de Du Caurroy (2 chansons) date, non pas de 
1569, mais de 1583 (22e livre de Le Roy et Ballard), donc très tard par 
rapport à ses collègues Nicolas Millot et CI. Le Jeune. Au moins depuis 
1578 il était sous-maître et haute-contre de la Chapelle du roi ?, tandis que, 
trois ans auparavant, au Puy d’'Evreux, il se présentait seulement comme 
chantre de la même Chapelle. Il conserva cette fonction jusqu'à la réor- 
ganisation par Henry IV de la Musique du roi : il cumula alors dès 1595 
cette charge de sous-maître de la Chapelle avec celle de compositeur de la 
Chambre, qu'il avait encore à sa mort *. Enfin en 1602 il disputa victo- 
rieusement le poste de « taille » de la Chapelle du roi à Jehan Le Jeune, 
qu'il désintéressa le 22 octobre par une somme de 490 livres tournois #. 

L'obtention de prébendes lucratives paraît avoir été une préoccupation 
constante du musicien. Il fut ainsi : 

1° chanoine de la Sainte-Chapelle de Dijon en 1596. II ne prit pas posses- 
sion lui-même et son procureur Jehan Poussot versa pour lui les 30 écus 
réglementaires. Après avoir résigné ce canonicat en 1599 au profit de 
Philibert Dubuisson, il postula finalement en 1605 à un nouveau cano- 
nicat 5, 

20 prieur du prieuré de Saint-Cyr en Bourg, en 1598, au sujet duquel 
il s'éleva un procès avec son fermier Cosme Patin, qui se termina à 
l'amiable le 17 août 16026, 

1. À propos d’'Eustache Du Caurroy, dans Revue de Musicologie, 1950, 
pp. 94-101. 

2. Bibl. nat., Cinq Cents Colbert 54, fol. 363. 

3. Arch. nat., Min. centr., XXIV, 185 ; KK 152, fol. 732. 

4. Ibid., XXIV, 213. 

5. Arch. de la Côte-d'Or, G 1529, fol. 181, 295 ; G 1518, fol. 15. 
. Arch. nat., Min. centr., XXIV, 212 —- St-Cyr, arr. de Saumur. 
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30 prieur du prieuré de Passy en 1599 à la suite de Jehan Regnault ; 
il le baïlla à ferme à Guillaume Lefébure, qui occupait encore ce poste 
pour lui en avril 1601 ?, 

jo prieur du prieuré de Saint-Ayoul de Provins en février 1601, qu'il 
bailla à ferme pour 6 ans à Vincent François, sergent royal à Provins, 
le musicien se réservant l'usage de la maison du jardin pour des séjours 
éventuels ?. 

5° prébendé de Sainte-Croix d'Orléans, en 1602, son gérant étant Jehan 
Moucheron, procureur au bailliage d'Orléans #. 

En habile homme d’affaires, ne résidant dans aucun de ses bénéfices, 
Du Caurroy ne laissa pas dormir l'argent amassé par ces revenus, âpre- 
ment défendus. Il acheta notamment quatre vaches et trente brebis, 
qu'il confia, le 17 décembre 1601, à Michel Lhéré, laboureur près de 
Crevecœur, qui devait lui livrer dans sa demeure de la rue de l'Arbre-sec 
120 livres de beurre, la laine provenant des brebis, sans compter « dix 


chappons, gras, bons et suffisants 4 » ! 


Fr. LESURE. 


LA FAMILLE DE JACQUES DENIS THOMELIN 


En complément des textes faciles à atteindre (mariage en 1657 de son 
frère Guillaume (Y 195.archives nationales) avec Gabrielle LHUISSIER 
veuve) deux actes extraits du minutier central apportent quelques ren- 
seignements nouveaux : ce sont le testament de J. D. THOMELIN (ci- 
dessous) et la Fondation à Saint Jacques qui en est la conséquence 
et n'apporte donc que la confirmation (minutier XCII 105) de la succes- 
sino du neveu à l'orgue de Saint Jacques. 


XCVII 94 


Par devant n.……. fut pt. le Sieur Jacques THOMELIN, organiste de Sa 
Majesté et de l’église de Saint Jacques de la Boucherie et du grand Cou- 
vent des Carmes, demeurant rue de la Verrerie par Saint Médéric, malade 
au lit en une chambre au premier appartement du corps de logis qu'il 
occupe en une maison ayant veue sur ladite rue, sain d'esprit, de mémoire 
et d’entendement comme il est aparu ausdits notaires, lequel après avoir 
recommandé son âme à Dieu, a... dans la veue de la mort fait son testa- 
ment. 

Premièrement veut que son corps soit enterré en l’église Saint Jacques 
de la Boucherie dont il a eu l'honneur d'être officier durant vingt-cinq 
années, devant le crucifix entre l'image de la Sainte Vierge et l’œuvre, et 
qu'il soit dit en ladite église son corps présent un service complet et cent 
messes basses de requiem à l'intention et pour le repos de son âme, ensemble 

1. Zbid., XXIV, 201 et 207 — Passy, arr. de Fontainebleau. 

2. Ibid., XXIV, 206. 

Ibid., XXIV, 210. 
Ibid., XXIV, 209. 


+ ot 
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un annuel aussy de messes basses de requiem par les prestres que Monsieur 
le Curé dudit Saint Jacques voudra choisir a la mesme intention et quant 
au surplus de ses funérailles il s’en raporte a la discrétion de ses exécuteurs 
du present testament. Veut que ses debtes soient payées et que les torts 
qu'il peut avoir faits soient réparés aux despens de sa succession. 

Le dit Sieur testateur prie Messieurs les Curé et Marguilliers dudit 
Saint Jacques de la Boucherie d’'agréer Louis Jacques THOMELIN nepveu 
de luy testateur pour estre son successeur à l'orgue de ladite église les 
assurant qu'il fera son devoir et qu'il fera aussi relever ledit orgue à ses 
frais, et dans l'esperance et que les dits S's curé et marguilliers auront 
egard à sa priere, il veut qu'il soit fondé en ladite église un salut du Saint 
Sacrement qui sera dit par chacun an a perpetuité le jour de Saincte 
Cécille, pareil a celui du jour de l’assention commançant par O salutaris, 
Peange lingua, Magnificat, l’antienne o sacrum, cantatibus organis, domine 
salvum fac regem, de profundis, libera me domine, et que pour ladite 
fondation il soit payé la somme de 300 livres. lequel salut sera dit à 
l'intention du dit testateur, de la damoiselle sa femme, de leurs enfans et 
parens ! ledit Sr testateur déclare qu'il ordonne l’annuel cy-devant 
déclaré et ladite fondation de salut dans l'attente que les dits Sieurs Curé 
et marguilliers recepvront son neveu pour luy succédder a l’orgue de la 
dite église de Saint Jacques, et si ils ne vouloient pas l’agréer et recevoir, 
il veut et entend que ledit annuel soit cellebre et ledit salut fondé en telle 
autre église ou communauté qui sera choisie par les dits sieurs exécuteurs. 

Donne et lègue aux pauvres honteux de la confrérie royalle de Saint 
Charles Borromée fondée en ladite église de Saint Jacques la somme de 
100 livres pour une fois... 

Donne et lègue aux pauvres honteux de la parroisse de Saint Médéric 
pareille somme... 

Prie aussy... les Révérends Pères Carmes du Grand Couvent de bien 
recevoir pour son successeur à l'orgue de leur eglise ledit Louis Jacques 
THOMELIN son nepveu, les assurant aussy.….. et leur donne et lègue ce 
qui luy est par eux deub jusqu'à présent et si ils ne le vouloient pas 
recevoir... veut que ledit legs n’ayt aucun effet et que les dits R.R.P.P. 
payent ce qui est par eux à luy deub es mains de son executeur testa- 
mentaire. 

Donne et lègue a Guillaume THOMELIN ? son frère aisné 40 livres de 
rente viagère. a Martin THOMELIN aussy son frère 100 livres, a Marie 
Thomelin sa sœur 40 livres, a Marie Dumolin sa belle sœur pareile 
40 livres, à Magdeleine, Marguerite, Simonne, Louis-Jacques, Jean et 
Jacques THOMELIN ses nepveux et niepces chacun pareile 40 livres... 
faisant toutes les différentes parties cy-dessus 460 livres. à prendre 
(sur ses biens. chargeant. lesdits legataires de faire celebrer par chacun 





1. J. D. THOMELIN a épousé Hélène DumoLiN avant 1657 ; deux enfants 
lui survivent : Eléonore, épouse de Nicolas AUNILLON et Madeleine, fille 
majeure en 1694, demeurant rue d'Anjou, paroisse Saint André des Arts. 

2. Guillaume, Jean Denis, Marie et Marthe THOMELIN sont enfants de 
Jacques THOMELIN maître écrivain demeurant au fauxbourg Saint Marcel. 

Guillaume, organiste, reprit le métier paternel, il semble avoir été le père 


de Louis Jacques. 




















NOTES ET DOCUMENTS 131 


d'eux tous les ans six messes basses de requiem pour le repos de son ame 
et de sa famille à charge d'assister aux messes basses de requiem). 

Pour exécuter ce testament a nommé l'abbé Huot, Docteur de Sorbonne et 
Prieur de Bagneux, Damoiselle Hélène Dumolin sa femme et Me Aunillon 
substitut de M' le Procureur Général du grand conseil leur gendre. [donne 


à l'exécuteur|..…. un tableau représentant un Ecce Homo estant en la salle 
de son apartement..…. l'an 1693 le 24 octobre. 
Signé : J. D. THOMELIN. VERANI & BELLANGER (notaires). 


(Communiqué par M. P. Hardouin). 


DE QUELQUES DOCUMENTS BEETHOVENIENS 


Une grande partie de la documentation beethovenienne de première 
main se trouvait, avant 1939, rassemblée à Berlin, dans la section musi- 
cale de la Bibliothèque nationale de Prusse. On pouvait y consulter beau- 
coup de manuscrits originaux, de cahiers d’esquisses, de lettres auto- 
graphes, et les fameux Cahiers de conversation, dont la publication, deux 
fois entreprise par le Dr. Walther Nohl, puis par le professeur Schüne- 
mann, n'a pu dépasser les premiers tomes. L'essentiel de ce fonds précieux 
entre tous provenait de la succession de Schindler, qui malheureusement, 
avant d'entrer à la bibliothèque de Berlin, n'avait été préservée qu’en 
partie. 

Au cours de la dernière guerre, le souci de mettre cette documentation 
à l'abri a entraîné sa dispersion. Dans le désordre qui a accompagné 
l'effondrement du régime nazi, certaines pièces ont disparu. A l'heure 
actuelle, il serait sans doute diflicile de dresser un répertoire exact et 
complet de celles qui existent encore et sur lesquelles peut s'exercer la 
recherche critique beethovenienne. Voici du moins quelques renseigne- 
ments sûrs, pour lesquels il faut remercier M. le bibliothécaire en chef de 
l'Université de Tübingen et ses collaborateurs, et M. le professeur Schmidt- 
Gürg, directeur du Beethoven-Archiv de Bonn. Leur obligeance a facilité 
l'étude des documents dont ils ont la garde et la vérification de certains 
renseignements. 

Le Beethoven-Archiv avait, avant la guerre, commencé à réunir une 
collection de photocopies des documents dont il ne possédait pas les origi- 
naux. Il conserve à l'heure actuelle environ vingt mille clichés de pièces 
éparses dans des bibliothèques et dans des collections particulières du 
monde entier. La Bibliothèque nationale de Prusse lui a fourni des photo- 
copies d’esquisses et de manuscrits musicaux, mais ce travail de longue 
haleine a été interrompu par la guerre. Pour les autres documents qu'elle 
conservait, il n'avait pas encore commencé. Or parmi ceux-ci ur certain 
nombre ont disparu, entre autres les Cahiers de conversation. 

Les bibliothèques universitaires de Tübingen et de Marburg conser- 
vent, pour l'instant, en dépôt un certain nombre de manuscrits, de copies 
et de documents divers. Nous avons pu, l'été dernier, en consulter le 
catalogue et étudier sommairement ceux qui sont déposés à Tübingen 
en compagnie d’autres fonds précieux pour l’histoire de la littérature 
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et de la philosophie allemandes. Nous pensons être utile aux chercheurs 
et critiques beethoveniens en en reproduisant ici la liste, à laquelle 
nous ajoutons quelques remarques ou précisions. Les numéros indiqués 
sont ceux portés au catalogue de Tübingen. 


I. — À LA BIBLIOTHÈQUE DE L'UNIVERSITÉ DE TüBINGEN. 


a) Manuscrits autographes. 

1. Kyrie de la Missa solemnis, op. 123. 

3. Fidelio, op. 72 a (1805) : trio en fa majeur, quatuor er la majeur, 
quatuor en fa majeur, final du troisième acte (partition). 

7. Fidelio, op. 72 : récitatif et air de Léonore Ach noch nicht, du mattes 
Herz (partition). 

11. Esquisses pour la sonate op. 101, pour une sonate à quatre mains 
(non réalisée), pour une ouverture sur BACH (non réalisée), pour deux 
lieds : Opferlied, Bundeslied (1816 et années suivantes). 

19. Andante op. 105 ; Final op. 130 ; esquisse pour la cantate le Moment 
glorieux (1814) ; Chants écossais 1-6, 35-41 ; air et duo de Léonore. 

20/11. VIIIe symphonie, op. 93, deuxième mouvement. 

24. Cahier d’esquisses (op. 133 ?). 

25. Brouillon de lettre à Cherubini (1823). 

28. Dossier de feuillets d’esquisses (56 feuillets) portant le nom de 
Fischhof. On y trouve : quatre pages d’esquisses pour la cantate à la 
reine Louise (feuillets 7-8) ; une esquisse d’une des chansons de Claire, 
dans Egmont : Die Trommel gerühret (f. 12) ; des esquisses de cadences 
pour piano (f. 11-12) ; quatre pages d’esquisses pour un quintette (f. 16- 
17) ; au dos d’une partie de premier violon d’une ouverture en ut majeur 
(copie), des esquisses pour premier violon (f. 36); des esquisses pour 
piano Pour Mademoiselle la Comtesse de Clari (f. 43) ; un cahier de huit 
pages porte l’esquisse d’une romance française : Que le jour me dure — 
passé loin de toi. et des esquisses pour un concerto pour cor. 

33,6. Lettre à l’Immortelle bien-aimée. 

99. Sonate op. 106 pour piano : esquisses pour la fugue du dernier 
mouvement. 

59. Deux fragments de l'opéra Léonore : a) 4 feuillets copie d'air 
(partition) : fern, die Liebe wirds erreichen… b) 6 feuillets (partition) de 
quatuor vocal : copie paroles et musique avec corrections et modifications 
de la main de Beethoven. 


b) Lot Artaria. 

125. Concert pour le clavecin en mi bémol (1784 ?), réduit pour instru- 
ment à clavier. 

126. Trois quatuors pour piano, violon, alto et violoncelle en ut majeur, 
mi bémol, ré majeur (1785). Partition. 

136. Douze menuets pour orchestre (1785). Partition et parties. 

139. Danses pour orchestre numéros 3, 9, 11 (1795-1799 ?). Copie de la 
partition avec corrections autographes. 

140. Neuf contredanses. Réduction pour piano avec corrections auto- 
graphes. 
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142. Gratulationsmenuett en mi bémol pour orchestre, composé en l'hon- 
neur de Hensler, directeur du théâtre de la Josephstadt (1822). Partition. 

144-145-146 (six cahiers). Marche militaire en fa (1809) et fragments 
divers. 

155. Troisième mouvement (rondo) du triple concerto en ut majeur 
pour piano, violon et violoncelle, op. 56 (1804-1805). Copie avec cor- 
rections autographes. 


c) Lot Grasnick. 

2. Cahier d’esquisses n° 2 de la collection Aloÿs Fuchs. Esquisses pour 
œuvres diverses de musique de chambre (surtout quatuors) et pour quel- 
ques lieds. 

11. Transcription d'un trio (1817) avec corrections autographes. 

17. Tout est consommé (Es ist vollbracht), extrait de l’opéra-comique 
les Arcs de triomphe (die Ehrenpforten). Partition. 

31. Trio concertant en sol majeur pour flûte, basson et clavecin (1787 ?). 


d) Lot Landsberg. 

7..Cahier d’esquisses F. 91. On trouve pp. 73-75 l'esquisse d’un mélo- 
drame destiné probablement au ballet des Créatures de Prométhée (plutôt 
qu'à Fidelio, comme le propose une indication anonyme). 

10. Cahier d’esquisses T 78 (88 feuillets). Au début a été intercalé 
un répertoire dressé par Josef Braunstein, dont les indications essen- 
tielles sont : Concerto en sol majeur (pp. 1-16) ; ouverture de Léonore 
n° II (21-28) ; concerto en mi bémol op. 73 (29-38) ; quatuor en mi mineur 
op. 59/II (39-46) ; sonate pour violoncelle op. 60 (47-51) ; transcription 
du Messie (57-63) ; premier mouvement de la Cinquième symphonie, 
premier et troisième mouvements du concerto pour violon (64); chant 
populaire hongrois (65-66) ; deuxième et troisième mouvements de la Cin- 
quième symphonie (68-76); concerto pour piano (non réalisé) en ré 
majeur (79-82) ; messe ou Te Deum (95-96) ; la Bataille de Vittoria (100- 
102) ; trio op. 70 (103-106) ; final du trio en mi bémol ; esquisse pour 
un concerto pour piano en fa mineur (108); Symphonie pastorale (111- 
120) ; troisième et quatrième mouvements de la deuxième symphonie 
(128) ; trio op. 70 en ré majeur (128-132) ; esquisse pour un opéra de 
Macbeth (133) ; Symphonie pastorale (135-164) ; variations sur un thème 
de Diabelli (165-176). 


e) Lot Mendelssohn. 

7. Quatuor op. 59/I (1807). Ouverture. 

15. Final de Fidelio. 

16. Premier final de Fidelio. 

17. Deuxième final de Fidelio. 

18. Cahier d’esquisses pour Fidelio (346 pages). Au milieu d’esquisses 
relatives à divers morceaux de l'opéra se trouvent : esquisse de sonate 
(pp. 12-21); concerto op. 56 (135-143); sonate ? (168-169); quatuor 
op. 97 (182) ; quatuor op. 59 /I (183) ; concerto op. 56 (214). 

Sans numéro. Cinquième symphonie, partition. 

» Cinquième symphonie, esquisses (partition). 
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Î) Dossier de lettres (en partie autographes ). 


1) 144 lettres de Beethoven copiées par Aloÿs Fuchs. 1er cahier : 
à la comtesse Erdüdy ; au comte Maurice Lichnowsky ; à Bräuchle ; une 
lettre de l’archiduc Rodolphe à Beethoven (7 mai 1813). — 2e cahier : à 


Zmeskall ; à von Collin ; à Treitschke. — 3€ cahier : à Steiner ; à Haslinger. 
— 4€ cahier : à Carl Holz ; à von Peters ; au baron von Braun. Copie d’un 
certificat pour le valet Aloys Elsner. — Cahier non numéroté : à Hausch- 
ka ; à Braunhofer ; à Sebastian Mayer ; à Carl van Beethoven ; à Gian- 
natasio del Rio ; à Schlemmer ; à ia baronne von Ertmann ; à H. von 
Collin ; au baron Pasqualati ; à Zmeskall ; à Johann van Beethoven. 
Facsimile du début d’une citation copiée par Beethoven dans un drame 
de Zacharias Werner, die Sühne des Tals (ms complet de la citation au 
Beethoven-Archiv). — Catalogue d’une collection d'objets curieux, notes, 
etc. se rapportant au compositeur L. v. Beethoven et qu’on peut obtenir 
au prix fixé de 50 florins C. M. chez M. G*** à Vienne. 

2) Lettres autographes : à E. T. A. Hoffmann, 23 mars 1820 ; à Has- 
linger, 12 juin (1824) ; à Zmeskall, 11 janvier 1814 ; à Rzehaczek, mai 
1824 ; à Steiner, 27 mai 1824 ; à Haslinger, 1824 ; à Haslinger, 1823 ; à 
Haslinger (1815) ; à Carl Holz (1825) ; à l’archiduc Rodolphe, 18 novem- 
bre 1824. — Aux fils Schott, 17 septembre 1824 (fragment de facsimile). 

A C. W. Henning, 1% janvier 1825 ; à von Radowitz (sans date); à 
A. Probst, 28 août 1824 ; à Haslinger (1822 ?). 

3) Copie des trois lettres de Beethoven à Bettina Brentano publiées 
d'abord par Bettina dans la revue Afhenäum de Nuremberg (1839), puis 
dans son roman /lius Pamphilius et Ambrosia (1848), d’après une publi- 
cation dans la Dresdener Zeitung (sans indication de date) 

4) Copie des affiches des représentations de Fidelio du 20 novem- 
bre 1805 et du 29 mai 1806. Au dos de l'affiche de 1806, un poème (8 vers), 
éloge de Beethoven et de son opéra. Lettre du 19 mars 1863 à Otto Jahn, 
signée Gotthard, sur le changement de titre de Léonore en Fidelio. 


II. — A MARBURG (ScHLOSs BANZ). 


Ms. autogr. 9 : Esquisses pour la X€ symphonie. 


Artaria 


» 


10 : Esquisses pour le quatuor en ut dièse mineur op. 131. 
12 : Concerto pour piano en ut majeur op. 15. 


Ms. autogr. 18 : Sonate pour piano et violon op. 102 /I. 


Artaria 


Ms. autogr. 57 : Trio en la bémol. 


20, I : VIII symphonie, premier mouvement. l 
21 : Quatuor en mi mineur op. 59/II. 
26, I : Fidelio, 1"e partie, partition. 
29, I : Chants écossais. 

29, III : Chants écossais. 


OCR 


Artaria 124 : Fugue à deux voix pour orgue. 





132 : Parthia en mi bémol. | 
137 : Douze danses allemandes. 

140 : Contredanses pour orchestre. 
141 : Six menuets. | 
149 : Variations. 
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Artaria 152 : Ouverture de Léonore n° III. 
154 : Rondo pour piano. 
163 (1, 2) : Le roi Etienne. 
172 : Mit Mädeln sich vertragen. 
| 175 : Trio en mi bémol op. 70/IT, premier mouvement. 
190 : 22 chants irlandais. 
| 204 : Esquisses pour la IX® symphonie. 
208 /209 : Quatuor en si bémol op. 130. 
213 : Esquisses pour le quatuor en la mineur op. 132. 
216 : Esquisses pour le quatuor en fa majeur op. 135. 
Grasnick 10 : Final du quatuor op. 130. 


) 16 : Chœur pour l'inauguration du théâtre de la Josephstadt. 
Mendelssohn : IVe symphonie. 
» Quatuor en la mineur op. 132. 


Cinq autographes expédiés de Marburg à Berlin au début de 1942 
ont disparu. 
Jean BoYERr. 











NOUVELLES MUSICOLOGIQUES 


Notre éminent collègue M. Paul-Marie MAssoN, qui a présidé la Société 
Française de musicologie en 1945-1947, vient d’être promu officier de la 
Légion d'Honneur. 

Notre collègue M. Jacques CHAILLEY vient d’être chargé de l’enseigne- 
ment de l'Histoire de la Musique à la Faculté des Lettres de l’Université 
de Paris (Institut de Musicologie). 


COURS ET CONFÉRENCES 


Cours professés à l’Université de Paris (Institut de Musicologie), 3, rue 
Michelet, par M. Jacques Chailley, année scolaire 1952-1953 : 1° Cours 
public (mardi 15 h.) : La monodie au XIIIe siècle. — 2° Cours de licence 
(vendredis impairs 16 h.) et séminaire de musicologie (vendredis pairs 
16 h.). 

Cours professés au Conservatoire National par M. Norbert Dufourcq, 
année scolaire 1952-1953 : 1° Cours moyen : Les grandes œuvres vocales. 

29 Cours supérieur : Histoire de l’art instrumental en dehors de France du 
X VI® siècle à nos jours. — Un séminaire de musicologie a été organisé ; les 
études porteront principalement sur le xvrr® siècle. 

A la salle Berlioz M. Norbert Dufourcq fera un cours public les jeudis 
à 18 h. 15, du 6 novembre 1952 au 7 mai 1953. Sujet traité : Les grandes 
formes de la musique pour instruments à clavier. 

Notre collègue M. Emile Haraszti a fait à Bruxelles trois conférences : à 
l’Institut des Hautes Études de Belgique sur l’Emprise de Liszt sur Wagner, 
à la Société Belge de musicologie : sur l’Art italien au X VIe siècle et La dynastie 
des Bathory et devant le micro de l’I. N. R. : Hommage à Zoltän Kodàly à 
l'occasion de son soixante-dixième anniversaire. 

Au premier Congrès annuel de l’Association française pour l’étude de la 
phonation et du langage, qui s’est tenu à la Sorbonne les 16 et 17 octo- 
bre 1952, notre collègue M. Raoul Husson, Docteur ès sciences et membre du 
Comité Directeur de cette Association, a présenté une communication sur 
le sujet suivant : « Importance phonatoire majeure, dans le chant, des 
afférences non spécifiques somatiques et végétatives et des mécanismes 
inhibiteurs et facilitateurs réticulés ». 
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Au musée Cantini, à Marseille, le vendredi 6 juin 1952, l'Ensemble des 
instruments anciens (Fr. Kempf, M. Husson et R. Perulli) a fait entendre 
au cours d’une conférence (Le moyen-âge et la pensée moderne) de M. René 
Huyghes, professeur au Collège de France, des œuvres des troubadours, 
de l’École de Notre-Dame de Paris, de G. de Machaut et CI. Gervaise. 

Au Ve Festival international d’Aix-en-Provence (11-31 juillet 1952) 
furent données quelques excellentes exécutions de musique ancienne, 
Signalons notamment : le concert à la Cathédrale Saint-Sauveur (Grand 
Jeu de Du Mage, Ode à Sainte Cécile de Purcell, Motet de Sainte Suzanne de 
Couperin, cantate Qual'in pogia dorata et Gloria de Vivaldi) donnés avec le 
concours des solistes du Festival, de l'Ensemble vocal de Paris (dir. A. Jouve) 
et de l'Orchestre de la Société des Concerts du Conservatoire (dir. E. Bour), 
les deux concerts du Boyd Neel Orchestra (Concerto grosso en fa majeur de 
Scarlatti, Concerto pour 4 violons op. III n° 10 de Vivaldi et pièces instru 
mentales de Bvyrd, Gibbons, Locke et Purcell) et le concert de l'orchestre 
du Sudwestfunk de Baden-Baden du 29 juillet (Concerto en la mineur de 
Vivaldi, réalisation de Molinari). Au théâtre de la cour de l’Archevêché, 
Hans Rosbaud dirigea Don Giovanni et les Nozze di Figaro de Mozart, 
Carlo Maria Giulini, Zphigénie en Tauride de Gluck. 

Le Ve Festival international de Besançon fit aussi une part légitime à la 
musique ancienne. Ataulfo Argenta dirigea un Concerto de Vivaldi, Félix 
Raugel, la Missa Solemnis de Mozart ; le Cercle J. S. Bach donna à l’église 
de la Madeleine un concert spirituel (deux grands motets de J. S. Bach sous 
la direction de Francis Bodet) avec le concours de l’organiste Eric Schmidt 
qui exécuta des pièces de S. Scheidt et J. S. Bach. Enfin le ballet de Castor 
el Pollux de Rameau fut interprété par le corps de ballet de l'Opéra de Paris. 

Depuis juillet 1951 la claveciniste Marcelle de Lacour s'est fait entendre 
dans de nombreux concerts publics ou à la radio, notamment au concert des 
Amis du Louvre, au château de Maisons Laffitte, à la soirée de gala du 
bimillénaire de Paris (Hôtel Biron), à la soirée des entretiens culturels franco- 
italiens, aux Concerts de la Société Vivaldi, en un récital salle Gaveau 
(œuvres des clavecinistes français et polonais) et à Versailles, aux Concerts 
Historiques. 


LE CONGRÈS INTERNATIONAL DE MUSIQUE SACRÉE 
DE BERNE (30 août 4 septembre 1952). 


Un congrès international de musique sacrée s’est tenu à Berne du 30 août 
au 4 septembre devant une élite d'artistes chrétiens de diverses nationalités 
et de différentes confessions accourus dans la ville fédérale pour affirmer 
et enseigner une nouvelle fois, que le premier devoir d’une société est le 
culte divin, et que les fonctions de ce culte doivent être douées du maximum 
de dignité et de beauté. 

Les auditions musicales avaient lieu à la Cathédrale Saint-Vincent, vaste 
édifice de style ogival élevé de 1421 à 1517 et doté d'un grand orgue de 
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32 pieds que l’on peut compter parmi les plus beaux et les plus riches de 
l'Europe centrale ; les conférences se donnaient dans la grande salle d’orgue 
du Conservatoire de musique, à quelques pas de la Cathédrale. 

Un concert de musique religieuse anglaise ancienne et moderne ouvrait 
le Congrès. Le Quatuor londonien des Chanteurs de l’ Age d'Or fit apprécier 
divers motets de Tallis, Taverner, Purcell, Green et un Magnificat d'Edmund 
Rubbra ; à l’orgue Suzy Jeans donna des fantaisies, préludes ou versets de 
Gibbons, Locke, Byrd, Blowe et Jack Westrup. 

Une soirée musicale fut entièrement consacrée à la III° partie de la 
Clavier-Uebung de J.-S. Bach magistralement exécutée par Kurt Wolfgang 
Senn, titulaire des grandes orgues de Münster et professeur au Conser- 
vatoire de Berne. Chaque matin, un concert d’orgue permettait d'entendre 
un choix des meilleures compositions des maîtres anciens et modernes 
Virgil Fox, de New-York, tira de l'oubli la romantique sonate de Julius 
Reubke (1834-1858) ; Ferrucio Vignanelli, de Rome, offrit un choix délicat 
de pièces de Frescobaldi et de Michel-Angelo Rossi ; Flor Peeters, de Malines, 
consacrait son récital aux maîtres du nord, Dufay, Ockeghem, Willaert, 
Cornet, Monnikendam, et à ses propres compositions : un Prélude et Fugue 
en fa et une Passacaille richement développée ; Gaston Litaize, organiste de 
Saint-François-Xavier à Paris fit admirer l’école française ancienne et 
moderne, de Couperin à Marcel Dupré, Jehan Alain, Jean Langlais et Litaize 
dont on admira un Noël varié et une Toccata sur Veni Creator, non moins que 
son art de la registration et de l'improvisation sur un thème grégorien. 

La première audition en Suisse d’une paraphrase de la Passion selon 
Saint-Mathieu d'Ernst Pepping, sorte d’oratorio pour chœur mixte a capella, 
interprété par le chœur de l’École de musique religieuse de Berlin sous la 
direction de Gottfried Grote, fit grande impression. 

C'est une œuvre émouvante où dialoguent les masses vocales divisées 
en deux ou trois chœurs à la manière d’un Schütz moderne, et qui fut rendue 
avec une perfection absolue au point de vue de la technique chorale et du 
sentiment. Citons encore les premières auditions d’un Concerto pour orgue 
et orchestre du compositeur zurichois Paul Muller, interprété par Pierre 
Segond, organiste de la Cathédrale de Genève ; d’un autre concerto de 
Gunther Raphael, exécuté par l’organiste suédois Alf Linder ; d’une Toccata 
de Hilding Rosenberg et d’un Hymne à Jésus-Christ de Bernard Reichel. 
Fritz Indermübhle dirigea la première exécution à Berne de la Messe pour 
soli, chœur et orchestre de Willy Burkhard, œuvre plus dramatique que 
véritablement liturgique, mais qui s’impose par la noblesse de l’inspiration 
et l'originalité du plan ; le texte sacré s’y trouve traité en diverses formes 
musicales telles que la fugue, le rondo, la passacaille et la grande variation. 

Le Kammerchor et l'orchestre d'instruments à vent de Zurich con- 
coururent sous la direction de Johannes Fuchs à l'exécution de la Messe 
en mi mineur de Bruckner que l’on a rarement l’occasion d’entendre exé- 
cutée dans la version originale. 

Les conférences et échanges de vue ont fourni aux orateurs du Congrès 
l’occasion d'exposer une véritable synthèse de l’histoire et de la théorie de 
la musique sacrée. Le Dr Handschin de Bâle traita de la musique religieuse 
et de l'Unité des Églises ; le professeur Vladimir Iljine, de Paris, de l’origine 
commune du plain-chant grégorien et du vieux chant neumatique russe. 
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La question de la formation des chœurs fut exposée par le Dr van der Horst 
d’'Hilversum. Le professeur Krohn d’Helsinki fit l'historique de la musiqu 
finnoise ; et le signataire de ces lignes celui de la musique sacrée à la Cha- 
pelle des souverains de France. Karl Fellerer glorifia Palestrina ; les ques 
tions intéressant la musique religieuse dans l’église évangélique en Suisse, 
en Allemagne et en Angleterre furent étudiées par le Dr Blankenburg, le 
Dr Nievergelt, Suzy Jeans et le professeur Rimbault de Montpellier, qui 
donna une très intéressante conférence sur le « Psautier huguenot, lien 
universel des peuples ». L'histoire de la facture d'orgue ancienne et modern« 
devait aussi sa contribution à un Congrès dont le but est de provoquer un 
surcroît d'efforts en faveur du « décor de la maison de Dieu 

L'un des attraits supplémentaires du Congrès fut une excursion à l’abba- 
tiale de Saint-Urban (canton de Lucerne) où l’on eut l’occasion d’entendri 
et d'admirer un grand orgue, établi de 1716 à 1721 par le facteur Josef 
Bossart de Baur (canton de Zug) ; ce grand 16 pieds en montre est le monu- 
ment le plus considérable de l’ancienne facture d’orgues demeuré en Suisse 
dans son état primitif. 

Telles furent, en leurs grandes lignes, les réunions présidées par 
Dr Arnold Geering, l’éminent professeur à l’Université de Berne, et ces 
belles journées d’art et de foi qui se sont succédé dans une atmosphère di 
pur enthousiasme et d’exquise sympathie. 


Félix RAUGEL. 
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H. H. STUCKENSCHMIDT., — Neue Musik (Edition Suhrkamp, Berlin). 


Cette étude, présentée par M. Stuckenschmidt, professeur de musicologie 
à l’Université technique de Berlin (ouest), constitue le deuxième volume 
d'une série rédigée par divers spécialistes et destinée à l’analyse des mouve- 
ments philosophiques et artistiques qui se sont développés dans le monde 
occidental entre les deux guerres. L'auteur est fort bien placé pour caracté- 
riser les courants qui ont parcouru le monde musical durant cette période : 
d’abord compositeur lui-même, il a eu à Paris d’étroites relations avec Erik 
Satie et le groupe des « Six », puis, à Vienne, avec Arnold Schünberg et ses 
disciples, avant de se consacrer à la critique et à la musicologie. 

Certes, à qui veut étudier la musique moderne, les guides ne manquent 
pas, ni les documents. Outre les ouvrages théoriques ou explicatifs publiés 
par des artistes importants et originaux, comme Schôünberg ou Stravinsky, 
un grand nombre de monographies diverses ont été consacrées, dans chaque 
pays, à la musique contemporaine. Mais ces monographies sont surtout des 
juxtapositions d’articles sur différents artistes et le seul effort pour dégager 
de ces analyses quelques caractères généraux consiste le plus souvent à 
classer les musiciens d’après les écoles ou les maîtres dont ils peuvent se 
réclamer ou auxquels ils doivent leur formation. 

M. Stuckenschmidt a visé plus haut. Il a cherché à être non seulement 
descriptif et analyste, mais explicatif. Son analyse du mouvement musical 
d’entre les deux guerres considère les œuvres qu'il étudie comme des mani- 
festations d’un esprit d'inquiétude et de recherche qui, au vingtième siècle, 
a remis en question, dans presque tous les domaines, des notions que les 
générations précédentes avaient pris l’habitude de considérer comme défini- 
tivement acquises et désormais immuables. Cet état d'esprit, M. Stucken- 
schmidt le baptise « radical », car il y voit une tentative de retour aux «racines 
artistiques et techniques » de la musique, « sur lesquelles s’édifieront des 
constructions entièrement nouvelles (p. 3) ». 

Il est banal d'affirmer que le xix® siècle a considéré comme définitif 
le système musical des tons majeurs et mineurs mis au point à l’époque de 
la Renaissance et auquel la musique européenne doit l’harmonie et les 
possibilités de modulation qui ont suffi aux classiques et aux romantiques. 
Seul le Tristan wagnérien a exprimé musicalement l'inquiétude et l’angoisse 
dont ses deux héros sont dévorés en utilisant systématiquement une véri- 
table harmonie de crise, qui contient le germe de toutes les audaces que se 
permettront les révolutionnaires ultérieurs de l’art musical. 
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M. Stuckenschmidt montre comment, vers la fin du x1x° siècle, s’est 
développé un état d'esprit qui, chez les musiciens, a abouti à remettre en 
question le système des tonalités et des fonctions. A l'origine du mouvement 
il voit Debussy, Scriabine, Strauss, Reger et les libertés harmoniques de son 
classicisme, Busoni et son acceptation anticipée des quarts et même des 
sixièmes de ton. Évolution inévitable, dit-il, à partir du moment où s’est 
introduite dans la musique la gamme tempérée, dont les demi-tons égaux 
ont rendu possible le chromatisme des modernes et l’altération des accords. 

Dans cette ligne, l’évolution part de Chopin et Liszt, passe par Wagner 
et aboutit à Strauss et Reger (p. 18) ». A ce courant est venu se mêler un 
autre, indépendant à l’origine, mais qui complète et élargit la tendance 
réformiste. Il procède de « la découverte de la valeur sonore d'un accord 
indépendamment des enchaînements tonaux (ibid.) ». Ici les précurseurs 
sont Chopin, Grieg et Moussorgsky. Les réalisateurs, Debussy, Ravel et 
Cyril Scott. 

La révolte contre une tradition considérée comme épuisée et périmée 
a amené des recherches rythmiques et harmoniques. M. Stuckenschmidt 
analyse l’apport des musiciens modernes de chaque pays et appuie sa démons- 
tration d'exemples caractéristiques dont il montre l'originalité. Dans l’art 
français, il insiste sur l'importance d'Erik Satie et des musiciens qu'il a 
influencés, notamment du groupe des « Six ». Il met en lumière surtout 
Honegger et Milhaud et distingue soigneusement l'originalité de chacun 
par rapport à l’autre. En Allemagne et en Autriche, il étudie les tendances 
d’Arnold Schünberg et de son école, à l’action de qui il a été directement 
mêlé et dont il peut parler en toute connaissance de cause. Dans leurs pays 
respectifs, Bartok, Stravinsky, Prokofief ont cherché, eux aussi et chacun 
à sa façon, des solutions au problème de la musique du xx° siècle. La 
musique tchèque a Janacek, l'italienne Casella et Malipiero comme chefs de 
file, puis tout un groupe qui aboutit au dodécaphoniste Luigi Dallapiccola. 
C’est dans la perspective de cette rénovation du système musical qu'il faut 
comprendre le réveil musical de l’Angleterre et que prend place le renouveau 
musical espagnol avec surtout Manuel de Falla. Quant à l'Amérique, elle 
produit, avant l’autodidacte Gershwin, des audacieux qui vont jusqu'au 
bruitisme, comme George Antheil et Edgar Varèse. Et le jazz est venu 
élargir le courant d’émancipation. 

Le résultat, ce sont des conceptions diverses suivant les écoles ou les 
groupes, suivant les pays aussi, mais dont on peut dégager des tendances 
communes : d’abord une revendication de l'égalité en dignité des douze 
sons de la gamme chromatique (ou davantage nrême, dans le cas de division 
de l’octave en fractions moindres) et, comme conséquence logique, la dispa- 
rition de la notion traditionnelle de tonalité avec ses fonctions, c'est-à-dire 
une évolution vers la polytonalité et l’atonalité. Ensuite une liberté har- 
monique, mélodique et rythmique totale, qui permet à un musicien de 
choisir à son gré les éléments sonores qu'il entend combiner. 

En terminant son étude, M. Stuckenschmidt constate que la musique 
nouvelle, issue de tant de recherches inquiètes ou méthodiques, discutée et 
incomprise en Europe au lendemain de la première guerre mondiale, a 
conquis maintenant de nombreux auditoires et est admise sans discussion 
par la jeunesse du Nouveau Monde. « Ce mouvement refluera-t-il vers 
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l'Ancien Monde, et comment ? Ce sera là la question qui déterminera le 
destin de la musique future (p. 277) ». 

Une deuxième partie, très importante, présente en appendice des extraits 
caractéristiques d'œuvres théoriques ou musicales où se sont exprimées les 
tendances principales analysées par M. Stuckenschmidt. Parmi les théori- 
ciens on relève les noms de George Antheil, Béla Bartok, Ferruccio Busoni, 
Josef Matthias Hauer, Prokofief, Schünberg, Schreker, Stravinsky. Les 
exemples musicaux, empruntés à Bartok, Busoni, Hauer, Hindemith, Mil- 
haud, Satie, Schôünberg et Stravinsky, sont là pour permettre de vérifier 
sans peine les analyses du livre. Le catalogue des compositions des princi- 
paux auteurs étudiés, la bibliographie des études critiques qui leur ont été 
consacrées, une discographie et les indispensables index facilitent toute 
recherche dans le volume. 

L'étude de M. Stuckenschmidt s'appuie sur une vaste connaissance du 
mouvement musical dans les divers pays depuis une cinquantaine d’années. 
Elle est animée d’une ardente sympathie pour les novateurs dont la recher- 
che a constitué la « musique nouvelle » d’entre les deux guerres. Elle est 
conduite avec une sûre méthode critique et présentée de façon extrêmement 
vivante, Quelque opinion qu’on puisse avoir sur les tendances actuelles 
des musiciens « d'avant-garde », c’est un ouvrage à retenir, à lire et à méditer. 

Pareil travail comporte inévitablement quelques points où les épuceurs 
peuvent déceler malignement de menues inadvertances. Il ne faut certes pas 
les prendre au tragique. L'auteur ne nous en voudra sans doute pas, si ces 
lignes tombent sous ses yeux, de regretter que, parmi les musiciens français 
qui ont ébranlé l'édifice de la tonalité, il ne cite pas Fauré à côté de Debussy 
et se contente d'indiquer qu’il fut le maître de Charles Koechlin (p. 195). 
On pourrait discuter la formule qui fait de Ravel un simple successeur de 
Debussy dans la voie de la défonctionalisation des sons (p. 7) ou celle qui les 
groupe tous deux sous le vocable d’impressionnistes (p. 18). Il n’est pas 
tout à fait exact que, parmi les membres du groupe des « Six », Durey et 
Germaine Tailleferre aient « disparu du rayon de la gloire éphémère 
(p. 126) et on peut discuter l’épithète de « romantique » dont se trouve 
décoré Arthur Honegger (pp. 134 et 136). Il est contestable de voir en 
Pacific 231 une fugue (p. 135), alors qu'il s’agit plutôt d’un choral varié, 
et de lui trouver comme ancêtre le Chant des chemins de fer que Berlioz 
composa au galop, en juin 1846, pour célébrer à Lille l’inauguration de la 
ligne du Nord (p. 135) : s’il faut en croire M. Adolphe Boschot, l’œuvre de 
Berlioz ne serait guère — mise à part une phrase chantée par les basses — 
qu’un chant d’orphéon qui n’ajoute rien à la gloire de son auteur... Enfin on 
aurait aimé que la nécessité d’être bref et de choisir les exemples, pour éviter 
d'accroître outre mesure les dimensions du livre, n’interdît toute allusion 
à des mouvements comme ceux de Jeune-France ou du Triton, qui ont leur 
place dans la musique française d’entre les deux guerres. 

Encore une fois, il ne faut pas accorder à ces remarques une importance 
exagérée. L'ouvrage de M. Stuckenschmidt est d’un intérêt considérable, 
on peut le recommander à tous ceux qu'’intéressent les questions qu’il 


traite. 
Jean Boyer. 


re 
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Wilfrid MELLERS. — François Couperin and the French Classical Tradition 
(Denis Dobson, London, 1950, pp. 412, 30 s.). 


Voici, ne serait-ce que par son ampleur, la plus importante étude d'en- 
semble sur Couperin publiée jusqu’à ce jour. L'auteur rend à ses devanciers, 
André Tessier et Julien Tiersot, un hommage mérité. Mais le premier dis 
posait d’un espace restreint dans la collection des Musiciens célèbres, et le 
second embrassait, dans un seul volume des Maîtres de la Musique, touts 
la dynastie des Couperin. M. Mellers qui se consacre, en même temps qu’à la 
critique érudite, à la composition et à l’enseignement, attache la plus 
grande importance à la fonction de l’art dans une civilisation, aux rapports 
de l'artiste et du milieu. Dans son premier livre, Music and Society, il cher- 
chait à déterminer les raisons du déclin de l’activité créatrice de ses compa- 
triotes après la mort de Purcell, ce qui le conduisait à comparer la France 
de Louis XIV à l'Angleterre du Charles II et à regretter que dans son pays 
n'ait pu se former une véritable tradition classique. Ces mots figurent dans 
le titre du présent livre et M. Mellers voit en Couperin le représentant d’un 
art qui peut se permettre toutes les délicatesses, toutes les audaces, parce 
qu'il repose sur de fermes assises. 

Après avoir résumé la vie de François il consacre une cinquantaine de 
pages à la civilisation dont son œuvre est un des produits les plus achevés, 
s’attachant à montrer que le goût classique, dans sa diversité, dépend d'un 
échelle de valeurs, d’un style de vie qui, sans détruire les impulsions indi 
viduelles, les soumet aux lois de l'honneur et de la raison. On prend plaisir 
à voir un écrivain né sous d’autres cieux trouver de justes formules pour 
définir, dans sa noblesse comme dans ses plus fines nuances, non seulement 
l’art de Poussin, de Le Nôtre, de Racine, de Lully et de tous les représen- 
tants illustres de notre classicisme, mais celui d’autres génies que nous 
croyions moins appréciés hors de nos frontières. Bien que son admiration 
soit vive, il n’ignore pas les côtés sombres du Grand Siècle, ni les causes 
de son déclin, ni les sévères critiques de Saint-Simon, de La Bruyère et de 
Fénelon. Il sait aussi par quelles transitions on passe, au tournant du siècle, 
de la majesté de Versailles à une vie de société dont l’Enseigne de Gersaint 
est pour nous l’image vivante. « Ces trois compositeurs », écrit-il à propos de 
Campra, de Destouches et de Mouret, « ont une allure joviale et aisée qui se 
rencontre rarement dans la musique aux grands jours du règne de Louis XIV ; 
et l’on peut dire de Couperin, comme de Rameau après lui, que la culture 
musicale française atteint son point le plus élevé depuis la fin du Moyen- 
Age à un moment où il n’est pas trop tard pour se souvenir des vieilles 
vertus classiques et s’en inspirer dans la vie, tout en évitant, dans une 
ambiance nouvelle plus intime, les dangers de la rigueur autocratique 
(pp. 78-9). 

M. Mellers a raison de faire entrer en ligne de compte, pour une inter- 
prétation de l’œuvre de François Couperin, toute la musique du siècle 
qui le vit naître puisque l’expérience de ses prédécesseurs lui fut transmise 
comme un héritage familial et qu’il n’est point de genres, même ceux qu'il 
n’a point pratiqués, qui n'aient laissé d’empreinte dans son style. Dans sa 
musique de chambre il sait faire sonner la note royale, écrire dans le « goût 
théâtral » dont on connaît l’influence déterminante sur l'esthétique classique, 
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mais il emploie aussi le langage plus confidentiel des luthistes et des clave- 
cinistes dont l’art relie, par une chaîne légère dont les triomphes de l'opéra 
n’interrompent pas la continuité, le lyrisme précieux du règne de Louis XIII 
et le raffinement sensuel, parfois teinté de mélancolie, de la Régence. On 
discernerait de même dans ses compositions religieuses, à côté de passages 
destinés à rehausser l’éclat du cérémonial ou à émouvoir par des moyens 
proches du théâtre, des pages tout imprégnées de tendresse mystique et de 
spiritualité profonde. 

Les divers aspects de la sensibilité et du goût se reflètent naturellement 
dans l'écriture. Par exemple M. Mellers distingue dans la musique d'orgue 
du maître le double apport d’une tradition polyphonique remontant à 
Titelouze et d'innovations italianisantes (chromatisme, dissonances, réci- 
tatif) tendant à l'effet dramatique, et il voit dans la pureté, la fluidité de la 
ligne mélodique l'élément unificateur de ces tendances. Dans le deuxième 
partie du livre, la plus étendue, qui consiste en une étude détaillée des 
œuvres, l’auteur, dans ses commentaires, ne perd jamais le texte de vue. 
Et qu’il examine les particularités du style ou l’architecture des ensembles, 
le lecteur suit aisément son analyse, grâce à l’abondance des exemples 
musicaux. Il met à profit une connaissance approfondie des prédécesseurs 
et des contemporains de François : les Gaultier, de Chambonnières, Louis 
Couperin, d’Anglebert, de Grigny, du Mage, Marais, pour ne citer que quel- 
ques noms. L’attention qu'il porte à toutes les formes, nobles ou populaires, 
de la chanson française, le soin qu'il a de chercher dans le chant les origines 
de l’ornementation instrumentale, le rendent pleinement sensible à la 
beauté des lignes mélodiques de Couperin. Il ne néglige pas bien entendu le 
rôle conciliateur de celui-ci dans la querelle des sœurs latines et son com- 
mentaire sur les À pothéoses de Lully et de Corelli serait à citer tout entier. 
Je me contenterai de traduire la conclusion de son analyse de la Passacaille 
du 8° ordre (si mineur) : « Bien que la passion grandisse et s’accumule, la 
répétition sans altération de la phrase initiale donne à cette musique un 
caractère de fatalité implacable qui la situe hors du temps. Il est étonnant 
que l’auteur de: cette composition terrifiante ait pu être considéré comme 
exclusivement aimable et élégant : on pourrait faire ici un rapprochement 
avec la légende du « tendre Racine » au xix® siècle. Certes il n’est pas de 
musique plus profondément racinienne que cette Passacaille, où la rigidité 
d’une convention sociale et technique (correspondant à certaines normes 
acceptées dans les rapports sociaux) parvient à peine à contenir une passion 
si violente qu'elle menace d’engloutir à la fois la personnalité et Ja civilisation 
dont cette personnalité fait partie. De même que nous avons conscience 
que l’alexandrin de Racine tient la bride aux métaphores et aux rythmes 
passionnés de Phèdre, de même nous sentons que la forme sévère de la 
chaconne en rondeau endigue chez Couperin le flot du chromatisme et des 
dissonances ». (214-5) De telles comparaisons entre les arts sont fécondes 
lorsqu'une analyse scrupuleuse les précède, et le rapprochement entre 
l’Arlequine du 23° ordre avec le portrait de Gilles, de Watteau, ne nous paraît 
pas moins heureux. 

Une troisième partie est consacrée à l’œuvre théorique de Couperin et à 
l’utilisation qu'il fit en pratique des ressources de son temps. Divers appen- 
dices critiques, un catalogue raisonné, des notices sur les éditions, sur les 
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titres des pièces de clavecin, sur la biographie des contemporains, une dis- 
cographie, deux index, enfin 9 planches hors texte ajoutent à la valeur du 
livre comme instrument de travail. La bibliographie confirme l'impression 
de la lecture : M. Meliers a consulté de nombreux ouvrages de première main 
qu'il cite en français dans son texte. Il reconnaît aussi l'importance de sa 
dette envers les musicologues français et restitue, avec un gros intérêt, tout 


ce qu'il leur a emprunté. 
Jean JaAcquor. 


PINCHERLE (Marc). — J.-M. Leclair. Paris, à la Colombe, 1952, 1 vol. 
in-12 de 134 p., avec exemples musicaux. 

Enfin, le grand Leclair a une biographie digne de lui ; en 1923, L. de La 
Laurencie avait bien consacré au maître lyonnais une étude complète sur 
son activité violonistique, mais il ne s'était pas occupé du compositeur 
dramatique, sujet non compris dans le cadre qu'il s'était tracé. D'ailleurs 
les gros volumes de notre ancien Président s’adressaient surtout à une élite 
de dilettantes et à des musicologues ; au contraire, le présent ouvrage trou 
vera facilement l'audience de tous ceux, amateurs ou professionnels, qui 
s'intéressent aux personnalités marquantes de l'histoire de la musique. 
Le premier chapitre, Le violon en France avant Leclair, traite d° la curieuse 
idée qu'on se faisait alors de cet instrument : banni des salons, mais 
indispensable dans les ballets ! il ne fallut pas moins que l'autorité de 
maîtres comme Lully, Duval, Leclair, pour le réhabiliter, ce qui retarda 
d'un bon quart de siècle l’éclosion de l’école française de violon. Le second 
chapitre expose la vie du maître ; dans le troisième, l’œuvre est examiné 
en détail, sans oublier l’opéra Scylla et Glaucus. Enfin l'influence de Leclair, 
beaucoup plus étendue qu’on ne le pense communément, est analysée avec 
soin. On retrouve dans cette biographie les qualités caractéristiques de son 
auteur : sûreté et densité des informations, clarté sans sécheresse, précision 
qui ne laisse place à aucune incertitude, Non seulement les violonistes, dont 
ce livre célèbre un des héros de leur instrument, mais tous ceux qui aiment 
l’art du xvurre siècle, se doivent de connaître ce substantiel travail. 

E. BORREL. 


Novaro (Augusto). — Sistema natural de la müsica. Mexico, 1951, 1 vol. 
in-8° de 254 p. avec figures et exemples musicaux. 

Dans sa préface l’A. s'exprime ainsi : « Je croyais que la musique était un 
art-science aux lois solides, et je ne m'attendais pas à me trouver dans un 
océan de discussions, presque sans aucun résultat pratique : les uns affirment 
qu'ils sont en possession de la vérité, mais ne la révèlent pas ; d’autres 
disent que l’art est un art qui n’a rien à voir avec la science ; d’autres pré- 
tendent que sans*la science il n’y a pas d'art... Je me mis donc à réfléchir 
sur les problèmes musicaux, et je commençai comme si j'avais à organiser 
la musique depuis sa base ». C’est précisément le reproche qu'on peut 
adresser à l’A. : au lieu d’analyser les échelles en usage pour en déduire une 
théorie de la musique, il établit à priori des gammes idéales. Mais, ce faisant, 
il fournit des matériaux à ceux qui recherchent des systèmes sonores nou- 
veaux : on trouve ainsi dans l’ouvrage l'indication d’échelles à intervalles 
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égaux, ayant 19, 22, 31, etc. sons à l’octave, avec des claviers et des instru- 
ments adaptés à leur exécution. Comme d’autres théoriciens, M. Novaro 
est sceptique sur la pratique du tempérament égal de la gamme à 12 sons : 
« On peut dire qu'il y a autant d’accords tempérés qu'il y a d’accordeurs ! 
Il propose, comme suite à des années d’expérimentation ayant nécessité 
l’utilisation de sonomètres et d'instruments nouveaux, la construction d’un 
piano édifié d’après ses principes, et qui, posséderait des qualités musicales 
de premier ordre : l'avenir en décidera. Les amateurs de théorie trouveront 
dans cet ouvrage d?s vues intéressantes sur le problème des gammes non 
dodécaphoniques et des harmonies qu’elles comportent. 


Suzanne DEMARQUEZ. — Purcell. Collection Euterpe (La Colombe, 1951, 

180 p., 350 fr.). 

Ce petit livre paraît dans une collection qui comporte déjà de fort bonnes 
études. On lui rendra pleinement justice si l’on reconnaît que l’auteur n'avait 
pas d’ambitions excessives : «les limites fort restreintes de notre plan ne nous 
ont pas permis de tracer plus minutieusement le cheminement du passé et il 
est évident qu’un travail beaucoup plus approfondi serait nécessaire si nous 
voulions situer exactement les caractéristiques du style de Purcell » (p. 160). 
D'autre part puisque Mm*e Demarquez mentionne à plusieurs reprises sa dette 
envers l’ouvrage de J. A. Westrup, on ne diminuera pas la valeur du sien en 
disant que le Purcell du musicologue d'Oxford reste l’ouvrage d'ensemble 
le plus complet jusqu’à ce jour. J'aurais aimé qu'elle tint compte, aans sa 
bibliographie purcellienne, des livres de Cummings et de Holland, et d’un 
certain nombre d'articles importants ainsi que des ouvrages, cssentiels 
pour le xvrie siècle anglais, de Fellowes, Dent, Meyer et Scholes. La musi- 
cienne excusera l’angliciste s’il apporte quelques mises au point. Byrd 
(p. 14) est né en 1543, et 1625 (p. 111) est la date de l’avènement de 
Charles Ier, Les pp. 15-16 risquent de donner une idée incomplète, et inexacte 
dans le détail des dates, de l’édition musicale en Angleterre. Ceile-ci remonte 
au début du xvre siècle et si l’on ne rencontre pas dans la première partie de 
celui-ci une activité comparable à celle d’Attaingnant, les publications 
abondent à partir de 1587 grâce à Thomas East qui mérite mieux que 
Playford le nom de père des éditeurs. Enfin bien qu'elle cite des faits qui 
contribuent à détruire la légende, d’une interruption complèce de la vie 
musicale durant la période républicaine, elle parle « du fossé vide de l’époque 
révolutionnaire 

Après avoir formulé ces critiques de détail, il me faut reconnaître la 
solidité des analyses de Mme Demarquez et la sûreté de ses jugements 
esthétiques. Elle est allée droit à ce qui me paraît essentiel : Purcell est 
« resté toute sa vie fidèle au style des vieux maîtres à qui il est redevable, 
nous croyons nécessaire d'y insister, de la vigueur et de la souplesse de son 
écriture contrapuntique » (p. 114). Il n’oublia jamais son éducation première 
« même lorsque lui furent révélées les nouveautés de l’art italien » et cette 
éducation lui permit de cultiver ses dons naturels de mélodiste : « Les défini- 
tions du contrepoint obligent le compositeur à contenir son expansion 
mélodique dans certaines limites. S'il réussit, malgré cela, à lui conserver 
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sa souplesse, sa beauté d'expression, il est alors véritablement maître en son 
art et ne sera arrêté par aucun problème » (pp. 163-4). 

Les rapprochements entre Purcell et les musiciens français et italiens 
sont toujours judicieux. L'auteur réussit fort bien à situer esthétiquement 
Purcell dans l'Europe musicale de son siècle, C’est beaucoup mais la ques 
tion des influences n’est pas pour autant résolue. Par exemple la publication 
d'airs de Guesdron à Londres, en 1629, ne suflit pas à étayer l'hypothèse 
d'une influence de l'air de cour français sur Purcell. Les Chansons et airs 
de cour de Charles Tessier paraissent à Londres dès 1597, l’année où Dow- 
land, qui a vécu en France mais aussi en Allemagne et en Italie, met au jour 
son premier livre d’Ayres. Et l’on ne peut évaluer la dette de Purcell envers 
ses prédécesseurs sans prendre en considération les nombreux recueils de 
chants au luth de l’écol: anglaise qui a pu tirer parti de modèles continen- 
taux mais dont l'originalité est incontestable. Si suivant ses intuitions 
heureuses Mme Demarquez voulait sur quelque point précis faire le tour des 
problèmes que pose l'apparition de formes d’expression semblables en des 
lieux divers, il n'est pas douteux que nous tirerions grand profit de son étude. 


J. Jacquor. 


Elsa MAHLER. — Altrussische Volkslieder aus dem Pecoryland (Vieilles chan- 
sons populaires russes de la région de Pecorv), Bâle, Bärenreiter, 1951. 


Ce travail, que son trop modeste auteur veut un simple recueil de mélodies 
(Melodienbuch), nous offre une des plus précieuses contributions à la con- 
naissance de la musique populaire russe que nous possédions. Précieuse, 
tout d’abord, parce que, pour une fois, rédigée en une langue accessible aux 
Occidentaux ; précieuse, tout autant par la qualité des matériaux qu'elle 
apporte ; plus précieuse encore par sa conception générale et sa totale 
authenticité. 

Cette authenticité a pour raisons non seulement une longue investigation 
sur place (E. M. a passé là-bas trois étés : 1937, 1938, 1939), mais aussi une 
communion intime avec les gens et les choses, un amour profond de son 
objet, qui arrache, à tout instant, à notre auteur des exclamations enthou- 
siastes : les chansons « merveilleuses » (wunderbar) qu’elle recueille sourdent 
tout droit du sein de « notre mère la Terre », les plaintes funéraires sont des 

témoignages d’un prix absolument unique » etc., etc. 

C'est la bonne disposition, lorsque la recherche s'attaque à des faits 
artistiques aussi organiquement intégrés à la vie spirituelle et matérielle de 
l'homme que la chanson du village. Le seul danger qu'elle comporte est de 
faire oublier les dures contraintes d’une méthode objective. À ce danger, 
E. M. a su échapper. Il est même rare qu'un folkloriste s'applique avec tant 
de soin à nous introduire dans le milieu, à reconstituer pour nous les condi- 
tions du chant. Rien ne manque : coup d'œil sur le pays, résumé historique, 
présentation des informateurs, récit (agrémenté d’anecdotes significatives) 
des péripéties de l'enquête, description suflisante des rites. Les textes 
poétiques, leur traduction allemande, les mélodies ne viennent qu’ensuite. 

Le volume est, en outre, enrichi de trente photographies : portraits, 
aspects de cérémonies diverses (telles que processions, repas funéraires, 
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noces). Les mélodies ont été enregistrées sur cylindres ou disques, et la 
transcription de ces enregistrements ne se limite, fort heureusement, pas à 
une strophe ou deux : même abrégée, elle est suffisamment étendue, pour 
permettre de suivre le jeu des variations, attribut capital de tout art 
réellement populaire. Dans l’ensemble, on ne saurait désirer mieux. 

Bien qu'elle se défende d’avoir poursuivi un but « musical théorique », 
E. M., dans une série de notes passablement développées, entreprend une 
véritable analyse musicologique, par endroits assez poussée pour nourrir 
(tout comme les notations musicales elles-mêmes) une discussion technique. 
Ici, l’on ne peut que se borner à quelques remarques générales. Disons que, 
dès l’abord, on s'aperçoit que la musique de ces paysans russes est essen- 
tiellement polyphonique : non que tout doive nécessairement être chanté à 
plusieurs voix, mais il est visible que la plupart des chansons permet la poly- 
phonie ou la prévoit, avant tout par la rythmique, sans doute variée, mais 
rigoureusement mesurée. D'autre part, cette polyphonie pratique plusieurs 
systèmes : parallèles de tierces et sixtes ; tierces, quartes, quintes, sixtes et 
même secondes mélangées (les marches en quartes et quintes paraissent 
épisodiques) ; enfin des combinaisons (rares) où la relation harmonique 
tonique-dominante s'affirme hardiment, sans qu’on y puisse discerner une 
influence livresque. A côté de tout cela, subsiste néanmoins un répertoire 
homophone par essence (plaintes funéraires et nuptiales, principalement) : 
symbiose mystérieuse, dont nous attendrons, probablement, longtemps 
encore l’explication. 

ar ailleurs, l’on sera vivement frappé par la grande abondance de cer- 
tains genres, en particulier, d’une part, les chants rituels (recte magiques) 
accompagnant les travaux essentiels : cycle de la culture du lin, tissage, 
filage, semaille des pois, voire blanchissage ; d'autre part, le prodigieux 
ensemble des fêtes nuptiales : plaintes nombreuses de la mariée, chant du 
bain, chant des tresses, chant pour les cheveux, chant pour le pâté rituel, 
chant pour l'enlèvement de la coiffure virginale, chants du chemin, chant de 
la maison nouvelle, et ce n’est là qu’une énumération très incomplète. 
C'est que le petit pays parcouru par E. M. est une très vieille terre russe, 
détachée du gouvernement de Pskow par les traités de 1919, une de ces 
régions de « récession », où comme chacun sait, les traditions s’obstinent 
longuement à survivre. 

Et pourtant, l’ouvrage ne contient que des vestiges d’un monde évanoui 
à jamais. Trois invasions ont balayé les plaines couvertes de lacs, de champs, 
de forêts, de monastères, où vivaient les chanteurs dont il conserve le 
souvenir, anéantissant les hommes et l’œuvre de leurs mains. Le prix des 
documents méticuleusement, pieusement assemblés par E. M. s’en trouve 


aujourd’hui décuplé. 
Constantin BraïLoiu. 


Eugène BORREL. — La Sonate. Collection Formes, Écoles et Œuvres Musi- 
cales, Paris, Larousse, 1951 ; 1 vol. in-18 de 152 p., avec exemples musi- 
caux. 

Conçue à l’usage du grand public, cette étude historique se propose de 
donner au lecteur non initié un panorama de l’évolution du genre Sonate, 
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des origines à nos jours. La grande expérience de l'auteur, la somme de 
connaissances acquises au cours de sa longue carrière, lui ont permis d’accu- 
muler nombre de remarques et renseignements fort précieux : sur la nais- 
sance de la sonate, et ses tout premiers aspects, sur sa forme monothéma 
tique puis bithémathique avec Beethoven et ses successeurs, sur la con- 
ception cyclique de C. Franck, V. d’Indy, et des modernes. Un bref regard 
sur la Sonatine, et un répertoire sommaire des principales sonates publiées 
depuis le xvr® siècle complètent ce consciencieux travail. 

Quelques omissions, erreurs de dates, et points de détails peuvent prêter 
à discussion, sans altérer pour cela le mérite de cette monographie. Ainsi 
Praetorius, en 1619, nous dit l’auteur « ne fait pas de différence entre la 
sonata et la canzona » (page 7, note 2). Or, il semble prouvé que le vieux 
maître considérait la sonata comme grave, et la canzona comme plus animée. 
A propos du recueil des Sonatas for two violins with a thorough bass for the 
harpsichord (op. 1), de J.-S. Humphries, signalées ici comme publiées vers 
1650 (pp. 19 et 123), rappelons que Grove les situe avec précision en 1734. 
Le lecteur rectifiera facilement une faute d'impression (p. 33) : au lieu de 
« carence parfaite », dans la sonate monothématique, il faut assurément 
lire « cadence parfaite ». En ce qui concerne Méhul (pp. 86 et 132),.le 
second recueil de Sonates de 1788, plus important que celui de 1783, 
méritait d’être mentionné. Dans le titre de la Sonate Libre... de Florent 
Schmitt (p. 104), il faut lire. ad modum Clémentis aquae (et non. ad 
instar..). Enfin, est-ce bien un « reproche valable », que celui de la longueur, 
en ce qui concerne la Sonate pour piano de Paul Dukas (p. 101) ? Dans ce 
cas particulier, n’est-ce pas plutôt une singulière preuve de puissance et de 
richesse ? 

A cette abondante documentation historique, regrettons que l’auteur 
n'ait pas joint — peut-être à cause de l’exiguïté de la collection — une 
analyse musicale détaillée de quelques œuvres choisies parmi les plus repré- 
sentatives de chaque époque. Ces notions d’esthétique comparative aident 
à mieux comprendre l’évolution d’un genre. Elles apportent toujours quel- 
que lumière aux lecteurs de bonne volonté, non préparés à l'étude d’un 
traité de composition, et pourtant avides d'inftiation aux mystères de la 
construction sonore. 

Georges FAVRE. 
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Ho (Carsten). — The Hymns of the Hirmologium. Copenhague, Fjnar 
Munksgaard, 1952, 1 vol. in-4° de L et 334 p. avec nombreuses trans- 
criptions musicales. 

Ce sixième volume des Monumenta Musicae byzantinae a été publié sous 
les auspices de l’Union Académique Internationale, représentée par l’Aca- 
démie Royale de Danemark, avec une subvention de l'Unesco. Il présente, 
en notation européenne, la transcription des hymnes du premier mode et 
du premier mode plagal contenus dans l’Hirmologium Athoum, publié en 
fac-simile dans le deuxième volume de la « série principale » de la même 
collection. Ce travail à été fait par les Drs Aglaïa Ayoutanti et Maria Stühr, 
puis révisé et annoté par Carsten Hoeg avec l'assistance de Jorgen Raasted. 
En outre le premier « canon » du premier mode et le premier canon du pre- 
mier mode plagal sont donnés en fac-simile et en transcriptions superposées, 
d’après les ms. de Grottaferrata, de Paris (Fonds Coislin), du Patriarcat grec 
de Jérusalem, de Cambridge (Trinity College) etc. ; on peut ainsi d’un coup 
d'œil voir les différences, généralement minimes et laissant presque toujours 
le melos intact, entre les divers ms. Dans l'introduction sont étudiés les ms.. 
la notation, la tradition des mélodies et des textes littéraires. En fin de 
volume les commentaires sur les 48 canons reproduits témoignent du soin 
avec lequel l'édition a été préparée. Voilà donc un bon outil de travail pour 
les byzantinologues : il pourrait donner lieu à des discussions passionnées 
si tous ceux qui se sont occupés du déchiffrement de ces vieilles notations 
ne savaient par expérience avec quelle circonspection il faut s’aventurer 
sur ce terrain mouvant ! 

BORREL. 
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FRANCE. Bulletin hispanique. Faculté des Lettres de Bordeaux. 
T. LII, 1950, N° 4, AUBRUN (C. V.), Chansonniers musicaux du X VIII®Ss., 
les recueils de Modène. T. LIII, 1951. N° 3. SEris (H.), Un nuevo cancionero 
del siglo X V. [Cancionero del Conde de Haro]. 

— Éducation (L') musicale. Paris. Dir. R. Vieuxblé., Mai et juin 1952. 
FAVRE (G.), Histoire de la pédagogie musicale. (L'Enseignement dans la 
période médiévale). Octobre 1952. FAVRE (G.), Bayreuth 1952. Novem- 
bre 1952. FAVRE (G.). Une visite de Tribschen. 

— Bibliothèque d’Humanisme et Renaissance. Tome XIV. Mélanges 
Augustin Renaudet. Droz (E.), Simon Goulart, éditeur de musique. 

— Mélanges d'esthétique et de science de l’art offerts à Etienne Souriau 
Paris (1951). Masson (P. M.), Hector Berlioz et l'esthétique française du 
X VIII siècle. 

— Orgue (l'). Paris. Réd. N. Dufourcq. 1951, n° 60. D[urourco] (N.), 
Prix J. S. Bach 1951 institué par les Amis de l’Orgue. Réflexions. 
DENIS (P.), Les organistes français d'aujourd'hui : Gaston Letaize (fin). 
DurourcQ (N.), Autour des orgues du Conservatoire national et de la Cha- 


pelle des Tuileries (suite). — Apcock (E. E.), Orgues anglaises : l'orgue 
de la cathédrale de Norwich. — HARDOUIN (P.), Le grand orgue de Saint 
Médard à Paris (suite). Durource (N.), Le Congrès d'orgue international 
de l’abbaye de Tongorloo. A propos du cinquantenaire de la mort de 
Cavaillé.-Coll. Lemmens et Cavaillé-Coll. — Publication de lettres (suite). 

No 61. PIERRONT (N.), Le concours des « A mis de l'orgue ». — DENIS (P.), 


Une enquête des « Amis de l'orgue » sur le rôle liturgique de l’organiste. 
- DEWING (Dr W.), À propos de l'orgue de La Ferté-Bernard. Une lettre 
de son titulaire. — RAUGEL (F.), Le Congrès d'orgue de la Haute-Souabe, 
tenu à Ochsenhausen du 31 juillet au 4 août 1951. — HARDOUIN (P.), 
Le grand orgue de Saint-Médard à Paris (fin). — DurourcQ (N.), Autour 
des orgues du Conservatoire national et de la Chapelle des Tuileries (suite). 
N° 62 : Durource (N.), Berenger de Miramon-Fitz-James. DENIS (P.), 
Les organistes français d'aujourd'hui, Marcel Paponaud. — GAVOTY (B.), 
Une séance d'improvisation par Marcel Dupré. Une enquête des 
Amis de l'Orgue » sur le rôle liturgique de l’organiste. Réponse de M. Cor- 
net (Versailles). DurFourcQ (N.), Autour des drques du Conservatoirt 
national et de la Chapelle des Tuileries (fin). — CELLIER (A }, L'orgue de la 
salle d'examen de l’ancien Conservatoire. A propos du cinquantenaire de 
la mort de Cavaillé-Coll (1879-1949). 














152 PÉRIODIQUES 
— Revue grégorienne, Paris, Dir. Dom J. Gajard. 1951, n° 6 : MOCQUEREAU 
(Dom A.), Les principes rythmiques grégoriens de l'Ecole de Solesmes. — 
Huczo (Dom M.), Le dogme de Chalcédoine et les chants de Noël. — AGus- 
TONI (Abbé L.), Notation neumatique et interprétation. — HOoURLIER 
(Dom J.), Remarques sur la notation clunisienne. 


1952, n° 1 : Lettre apostolique de S. S. Pie XII à Mgr. Angles. L. R,., 


Documents sur la musique sacrée. — MocQUEREAU (Dom. A.), Les prin- 
cipes rythmiques grégoriens de l'Ecole de Solesmes. — AGusTonNI (abbé L.), 
Notation neumatique et interprétation. — HoURLIER (Dom. J.) et HucLo 


(Dom M.), Un important témoin du chant « vieux romain » : le graduel de 
Sainte Cécile du Transtévère. 

No 2 : CLAIRE (Dom J.), Culture grégorienne, culture chrétienne. — 
CARDINE (Dom E.), Signification de la désagrégation terminale. — Pori- 
RON (M. H.), Notre école d'accompagnement. — HourLier (Dom J.), Les 
réformes du Chant cistercien. 

No 3 : VAN WAESBERGHE (S.), La place exceptionnelle de l’ Ars musica 
dans le développement des sciences au siècle des Carolingiens. — FRENAUD 
(Dom G.), Le culte liturgique de Notre-Dame. — HucGLo (Dom M.), La 
prose de N.-D. de Grâce de Cambrai. 

— Bulletin de la société historique, archéologique et artistique le Vieux 
papier,, Paris. Juillet 1952. LEBEAU (E.), Les débuts ignorés de l’ Imprimerie 
lithographique, Charenton, Paris, 1802-1806. 


ALLEMAGNE. — Archiv für Musik-Wissenschaft. Trossingen, réd. W. 
Gurlitt. 

IX. Jahrg., 1952, Heft 1. GURLITT (W.), Zum neunten Jahrgang. — 
HusMANN (H.), Zur Grundlegung der musikalischen Rhythmik des mittel- 
lateinischen Liedes. — ME1ER (B.), Die Harmonik im cantus firmus- 
haltigen Satz des 15. Jahrhunderts. — HaAusswALD (G.), Der Divertimento. 
Begriff bei Georg Christoph Wagenseil. — STEGLICH (R.), Das melodische 
Hauptmotiv in Beethovens « Fidelio ». — DRÂGER (H. H.), Begriff des 
Tonkôrpers. 

— Bach-Jahrbuch 1949-1950 (Verôflentlichungen der Neuen Bachgesell- 
schaft. Leipzig. Dir. Dr. Mahrenholz). 

MAHRENHOLZ (D.), Karl Straube [1873-1950]. — Moser (H. J.)., Bachs 
Musik zwischen Kosmos und Seele. — SERAUKY (W.), Die neuzeitliche 
Bachforschung und Hans Kaysers Harmonik. — BLANKENBURG (W.), Die 
Symmetrieform in Bachs Werken und ihre Bedeutung. — EHRICHT (K.), 
Die zyklische Gestalt und die Aufführungmôglichkeit des III. Teiles der 
Klavierübung von J. S. Bach. — WE1ISMANN (W.), Das grosse Valter-unser- 
Vorspiel in Bachs drittem Teil der Klavierübung. — HERING (H.), Die 
Dynamik in J. S. Bachs Klaviermusik. — Dürr (A.), Zu den verschol- 
lenen Passionen Bachs. — NEUMANN (W.), Zur Aufführungspraxis der 
Kantate 152. — LôFFLER (H.), Ein unbekannter Schüler Seb. Bachs 
[Johann Michael Grosse]. — LÔFFLER (H.), « Bache » bei Bach. 

— Kirchenmusikalisches Jahrbuch. Cologne, Ed. K. G. Fellerer, 1951, 
35 Jhrg. STABLEIN (B.), Zur Entstehung der gregorianischen Melodien. — 
HueLo (Dom M.), Die Adventgesänge nach den Fragmenten von Lucca 
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(S. Jahrhundert). JAMMERS (E.), Struktur und Vortrag im gregoria 
nischen Choral. HüscHEN (H.), Der Musiktheoretiker Balthasar Prasperg. 
— KRINGS (A.), Die Bearbeitung der gregorianischen Melodien in der Mess- 
komposition von Ockeghem bis Josquin des Prez. — RAHE (H.), Der Au/fbau 
der Motteten Palestrinas. KAHL (W.), Pergolesi und sein « Stabat 
Mater ». — FEDERHOFER (H.), Alte Musikalien-Inventare der Klôster 
St Paul (Kärnten) und Gôss (Steiermark ). 

— Musikforschung (Die). Kiel, Dir. F. Blume 1951 (2/3). SCHNEIDER (M.), 
Die historischen Grundlagen des musikalischen Symbolik. EGGE- 
BRECHT (H. H.), Der Begriff des Komischen in der musikästhetik des 16. 
Jahrhunderts. W1oRA (W.), Der tonale Logos (fin). FREY (H. W.), 
Klemens VII. und der Prior der päpstlichen Kapelle Nicholo de Pitti. 
KOLNEDER (W.), Die Klarinette als Concertino-Instrument bei Vivaldi. 


ENKE (H.), Der vergessene Ton Frauenlobs. — Moser (H. J.), Die Erst 

fassung des Mozartschen Klavierkonzerts KV 450. Moos (P.) Bemer- 
kungen zum Thema « Sinn und Wesen der Musik ». — ENGEL (H.), Erwi- 
derung zu den Bemerkungen von Paul Moos. LOTTERMOSER (W.), 


Arnold Pietzcker : Versuch zur Entwicklung einer neuartigen Orgelmixtur 
mit Vokalcharacter. 

1951 (4) : GERBER (R.), Unbekannte Instrumentalwerke von Christoph 
Willibald Gluck. — REbLicH (H. F.), Aufgaben und Ziele der Monteverdi- 
Forschung. — FEDERHOFER (H.), Die Musikpflege an der St. Jacobskirche 
in Leoben (Steiermark ). — GERSTENBERG (W.), Hermann Zenck (19-3-1598% 

2-12-1950). — KRABBE (W.), Wilhelm Altmann zum Gedächtnis. 
DER Au (H. von), Der Buchelklobber, ein Südwestdeutscher Stampftanz. — 
BLUME (F.), Hans Joachim Therstappen. — MUELLER VON Asow (E. H.), 
Georg Kinsky. — REINHARD (K.), Tonmessungen an fünf ostafrikanischen 
Klimpern. — ScauLz (M.), Francesco Corbetta und das generalbass-Spielen. 
— Dürer (A.), Marginalia Bachiana. — ScHAAL (R.), Friedrich Chrysan- 
ders Abhandlungen zum 50. Todestag des Handelforschers. — STAHL (W.), 
Dietrich Buxtehude Geburtsort. 


ANGLETERRE. — Africa. Londres. Vol. XXI, n° 4 (oct. 1951) : MERRIAM 
(Alan P.), An annotated bibliography of African and African-derived 
music since 1936. 

- Galpin (The) society journal. Cambridge, red. T. Dart. 

No V, March 1952. CLUTTON (C.), Arnaull's manuscripts. — BAINES (A.), 
Shawms of the Sardana Coblas. — HALFPENNY (E.), The « Tenner 
hoboy ». — RAISTRICK (A.), prof. SPAUL, Topp (E.), The Malham iron- 
age pipe. — FiNLAY (I. F.), Musical instruments in Gotfrid von Strass- 
burg's « Tristan und Isolde ». — Cocxs (W. A.), Scor (S. F. A.), James 
Talbot's manuscript. — FORTUNE (N.), Giustiniani on instruments. 

— Journal of the international folk music council. Cambridge, réd. R. Vau- 
ghan Williams. 

Vol. IV, 1952 : SLOcoMBE (M.), Some impressions of the Yugoslav con- 
ference and festival. — Proceedings of the fourth conference held at Opatija, 
Yugoslavia, september Sth to 14th, 1951 : MAROLT (F.), Slovene foik dance 
and folk music. — CHERBULIEZ (A. E.), Le rythme critère de l'attitude indi- 
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viduelle et collective. YaAncovic (L. et D.), Styles et techniques des dan- 
seurs traditionnels serbes. — GERSON-Krwi (E.), Migrations and muta- 
tions of Oriental jolk instruments. -— VASILJEVIÉ (M. A.), Les bases tonales 
de la musique populaire serbe. — HOERBUGER (F.), Correspondence bet- 
ween Eastern and Western folk epics. — KADMAN (G.), Yemenite dances 
and their influence on the new Israeli folk dances. — RIHTMAN (C.), Les 
formes polyphoniques dans la musique populaire de Bosnie et d’Herzegovine. 

- HROVATIN (R.), Les rapports réciproques du folklore et de la création 


musicale artistique en Slovénie. — Cuékov (E.), Contenu idéologique et 
procès rythmique de la danse populaire macédonienne. SHULDAM- 
SHAW (P.), Folk song and concert singer. — KRETZENBACHER (L.), Folk 
songs in the folk plays of the Austrian alpine regions. FIRFOov (Z.), 


Les caractères métriques dans la musique populaire macédonienne. 
KIRIGIN (L.), Some theoritical statements of the art of musical folklore. 
COLLAER (P.), Importance des musiques ethniques dans la culture musicale 
contemporaine. Other communications : Programme notes on the dances and 
songs. — SARGENT (M.), Folk and primitive music in Canada. 


— Music and letters. Londres. Ed. R. Capell. 

Vol. XXXIII, 1952, n° 1. Mason (C.), Stravinsky's Opera | The Rake's 
progress]. — NE1GHB0RN (O0. W.), In dejence of Schôünberg. — CoLe (E.), In 
search of Francis Tregian. — BRENNECKE (E.), À singing man of Windsor. 

— PLATT (P.), Dering's life and training. — FiNLAY (I. F.), Music in 
Gottfrid’'s « Tristan ». — PARROTT (L), À plea for Schumann's op. 11. 
MaARSDEN (W. M.), Village conservatory. 

N° 2 : DENT (E.), « Un ballo in maschera ». PORTER (A.), Brilten’s 
« Billy Budd. — DEAN (W.), Barzun's Life of Berlioz. — KirBY (P.R.), 
Rossini's « William Tell » overture. — CoATES (W.), English two-part viol 
music 1590-1640. — ArNoLD (C.), Early 17th — Century keyboard parts. 
HizL (T. St. Q.), Comfort may come from stars. 

N°3 : JAcQUESs (R.), Howell's « Hymnus paradisi ». — DicksoON (J. D. H.), 
Dr. Grierson’s Life of Tovey. — HaARRISON (F.L.), An English « Caput ». 
— WisHART (P.), Bach's prelude on « Erbarm dich ». — SANps (M.), The 
problem of « Téraminta ». — HEss (W.), Beethoven's last compositions. 
MAURER (M.), Alexander Malcolm in America. — MONTAGU-NATHAN (M.), 
Shaliapin's precursors. WELLESZ (E.), Hofmansthal and Strauss. 
CoLE (H.), Some modern tendancies in notation. 


No 4 : GopLEY (E.), The minor triad. WELBER (C.), Dresden 
memories. — GREGORY (R.), The horn in Beethoven's symphonies. 
WALKER (F.), Mercadante and Verdi. — PALMER (W.), Byrd's alleluias. 
FRASER (R. A.), An amateur Elizabethan composer. — Currs (J. P.), Two 
Jaccbean theatre songs. — MAYNARD (W.), Henry Hughes : a forgotten poet. 

- STEVENS (D.), Purcell's art of fantasia. — KnapP (J. M.), Samuel 
Webbe and the glee. — TiscHLER (H.), Barber’'s piano Sonata op. 26. 


- Music (the) Review. Cambridge, Ed. G. Sharp. 

Vol. XII, (1951) n° 4 : Hizz (W. G.), The genesis of Schubert's pos- 
thumous Sonata in B flat major. — MircHELL (D.), Max Reger (1873- 
1916). — STuART (C.), « Katya Kabanova » [Janâäcek] reconsidered. 
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CHAPMANN (R. E.), The 5th quartet of Béla Bartôk. REDLicH (H. F.), 
irnold Schünberg. GORER (R.), Cecil Gray. 

Vol. XIII (1952), n° 1 : BEER (R.), Ornements in old keyboard music. 
WILLIAMSON (A.), Wagner and Kundry. — HYMANSON (W.), Hindemith's 
variations. BENNETT (V.), An analogy of music and experience. 

No 2 : NATHAN (H.), The sense of history in musical interpretation. 
Lioyp (LI. S.), The loudness of musical tones. Hizz (W. H.), Brahms’ 
opus 51, a diptych. REbDLICH (H. F.) et WALKER (F.), Hugo Wolf and 

Funiculi-Funicula 


N° 3 : PALMER (W.), World-painting and suggestion in Byrd. LAan- 
DON (H. C. R.), On Haydn's quartet of opera 1 and ?. — BERG (A.), Why is 
Schôünberg's music so hard to understand ? Rayxor (H.), Towards a 


ralionale of crilicism. 
Proceedings of the royal musical association. Londres, réd. Miss M. M. Scott. 
Session LXXVII, 1950-1951 : JEANS (S.), The pedal clavichord and 


other practice instruments of organists. SHAW (H. W.), The musical 
teaching of John Curwen. MiTCHELL (S. D.), Music and psychological 
medicine. GoucGx (H.), The classical grand pianoforte, 1770-1830. 


STEVENS (J.), Carols and Court songs of the early Tudor period. 
FiNzt (G.), John Stanley, 1713-1786. 


Tempo. Londres. Ed. Anthony Gishford. Winter 1951-1952. No 22. 
Rachmaninoff number. ALEXANDER (A.), Nicholas Mediner. FLA 
NAGAN (W.), Sergei Rachmaninoff : a twentieth century composer 
CiTKkOwWITZ (L), Orpheus with his lute. YASSER (J.), Progressive ten 
dencies in Rachmaninoff's music. KURENKO (M.), The songs : an 
apprecialion. REITHER (J.), Chronicle of exile. 

Spring 1952. N° 23 : CocTEAU (J.), Igor Markevitch et « Icare 
MARKEVITCH (J.), The musical offering. CUVELIER (M.), The Brussels 
philharmonic society. COLLAER (P.), Music in Belgian broadcasting. 
Die (D.), Some contemporary Flemish composers. WANGERMÉE (R.), 


Some contemporary Walloon composers. 
Summer 1952, N° 24 : TENSCHERT (R.), S « Gay myth », the story 0] 
Die Liebe der Danae ». Mason (C.), The Paris festival. Cowan (JI.), 
Arthur Benjamin's piano Concerto. CoPLAND (A.), Tanglewood 1952. 
RUSSELL (J.), Howard Ferguson's concerto for piano and string orchestra. 
BEINL (S.), A: producer's viewpoint, notes on « Die Frau ohne Schatten 


ARGENTINE. Revista de Estudios musicales. Mendoza. 


1950, No 3 : WizkeEs (J. T.), La antigua tonada tucumana « Por esta calle 
a lo largo » y la seudo Vidula de la Virgen Generala. — DELGADILLO (L. A.), 
La musica indigena y colonial en Nicaragua. BARATTA (M. DE), Ensayo 
sobre la musica indigena de El Salvador (Cuzcatlän). FONSECA (J.). 
La müsica folklorica de Costa Rica. — LANGE (Fr. C.), Estudios Brasileños 
(Mauricinas ) 1 : Manuscritos de la Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro. 
Bon1FACIO (G.), Mosaico Folklôrico de Extremadura. 


N° 4 : WiikeEs (J. T.). La ritmica especifica del cantar nativo. — LANG: 
(Fr. C.), Vida y muerte de Louis Moreau Gottschalk en Rio de Janeiro 
(1869). El ambiente musical en la mitad del segundo Imperio (Primera 
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parte). — SPELL (L. M.), La musica en la catedral de México en el siglo 
X VI. 


BELGIQUE. — Revue belge de musicologie. Bruxelles. 


V (1951), 1 : VAN DEN BoRREN (Ch.), Ernest Clorson in memoriam. — 
CLERCX (S.), Zntroduction à l’histoire de la musique en Belgique (1). — VAN 
ACKERE (J.), Ravel, de orkestrator. 

V, 2 : CORBET (A.), Peter Benoit als Conservatorium-directeur. 
VAN DER LINDEN (A.), Sur quelques lettres d’Albéric Magnard. — GuHys- 
SAERT (J. J.), Musikale bedrijvigheid in de St Salvatorkerk te Harelbeke 
en met Peter Benoit. 

V, 3-4 : CLERGX (S.), Introduction à l’histoire de la musique en Belgique 
(11). — WANGERMÉE (R.), Lecerf de La Viéville, Bonnet-Bourdelot et 
l « Essai sur le bon goust en musique » de Nicolas Grandval. — VAN DER 
LINDEN (A.), Lettres de W. A. Mozart junior. 

VI, 1 : (1952). HanDscHiN (J.), Réflexions sur la terminologie (à propos 
d'une rectification). — PLAMENAC (D.), Deux pièces de la Renaissance 
tirées de fonds florentins. — DART (T.), The cibell. — QuirTin (J.), Lambert 
Pietkin, maître de chant de S. Lambert à Liége (1643-1696). 


— Revue (la) internationale de musique. — Bruxelles, dir. : S. d’Otremont. 
N° 11 (automne 1951) : I. Mélanges Verdi : CHAILLEY (J.), Introduction. 
— DuMEsNiz (R.), L'exemple de Verdi. — EsPLaA (O.), Verdi et l'esprit de 
l'Opéra. — DELLA CORTE (A.), Verdi avant Aïda. — BROTHIER (J.-J.), 
Verdi après Aïda. — P1ERRE-PETIT, Verdi et la France. — RIVERE (J.), 
Verdi d’après son écriture. II. Études libres : CoTTE (R.), Les musiciens 
dans l'histoire de la franc-maçonnerie. — CHALUPT (R.), Petite musique 
de nuit à la façon de Marcel Proust. — III. Grandes œuvres : GAUTHIER (H.), 
La Ve symphonie d'Arthur Honegger. TV. Tribune libre : NoBoKkov (N.), 
PRODROMIDES (J.) : La Musique en Union soviétique. V. Notes et 
recherches : PrIM (J.), La musique au sacre de Henri VI, à N.-D. de Paris. 
— Albert Roussel et la Schola. —- C[HAILLEY] (J.), À Propos du caractère 
des tonalités. VI. Les livres. VII. La musique à travers le monde : SILBER- 
MANN (Dr. A.), L'Australie. 

N° 12. : CuveLtER (M.), S. M. la Reine Elisabeth de Belgique. — Bo- 
GAERT (J.), Les caractères des différentes tonalités de la musique classique. 
— WEBER (E.), La « musique mesurée à l'antique » en Allemagne. — 
CHANTAVOINE (J.), Lettres inédites de Liszt à Alfred et Marie Jaëll. — 


Brrscx (M.), Verdi et Puccini. — MoHAMMED ZERROUKI, La musique 
arabe. 
ESPAGNE. — Instituto español de musicologia. Anuario musical. Barcelone, 


ed. H. Anglès. 

Vol. V (1950) : Brou (Dom L.), L’Antiphonaire wisigothique et l’Anti- 
phonaire grégorien au début du VIII®e siècle. Essai de musicologie com- 
parée. — Mozz RoQuETA (J.), Nuevos hallazgos de manuscrilos mozärabes 
con neumas musicales. — ROMEU FIGUERAS (J.), El cosante en la lirica de 
los cancioneros musicales españoles de los siglos XV y XVI. — Kasr- 
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NER (S.), Los manuscritos musicales n°5 48 y 242 de la biblioteca general de la 
Universidad de Coimbra. — Garcia MaAros (M.), Cante flamenco. Algunos 


de sus presuntos origines. — PusoL (E.), Significacion de Joan Carlos 
Amat (1572-1642) en la historia de la guitarra. Ru810 (S.), El archivo 
de musica de la catedral de Palencia. — SOLER QUINTES (N. A.), Antonio 


Literas Carrion y su hijos (Nuevos documentos para su biografia). 
SUBIRÀ (J.), « Libro de danzar » de don Baltasar de Rojas Pantoja, com 
puesto por el maestro Juan Antonio Jaque (siglo X VII). — MADURELL 
(J. M.), Documentos para la historia de müsicos maestros de danza, instru- 
mentos y libros de müsica. 


TATS-UNIS. Journal of American folklore. Richmond. Dir. K. Luo 
mala. 

Vol. 62 (1949), n° 245 : Mac CLAIN (E. G.) et CLOPTON (R. W.), Gua- 

manian songs. Kawena Puxut (M.), SoNGs (melaes) of old Ka'u, Hawai. 


N° 246 : YoFrriE (L. R. C.), Songs of the « twelne numbers » and tu 
Hebrew chant of « Echod mi yodea 

Vol. 64 (1951), n° 252 : LoPATIN (I. A.), What the people are now singing 
in a Russian village. 

N° 253 : CLARK (E. R.), Negro folk music in America. 

Journai of the American musicological society. Richmond (Virginia). 
Dir. : D. J. Grout. 

Vol. IIL Spring 1950. N° 1 : CuyLer (L.), The sequences of Isaac's 


« Choralis Constantinus ». Conox (B. J.), The structure of the Synagogue 
prayer-chant. — PLAMENAC (D.), À postscript to the « Collected Works » of 
Johannes Ockeghem. — BarBour (J. M.), More on the Leipzig organ 
tuning. 

III, Summer 1950, 2 : LUPER (A. T.), Portuguese polyphony in the six- 
teenth and early seventeenth centuries. — HAYDON (G.), On the problem of 
expression in baroque music. — BRONSON (B. H.), Some observations 


about melodic variation in British-American folk tunes. 

III, Fall 1950, 3 : LowiNsx«yY (E. E.), À newly discovered sixteenth- 
century motet manuscript at the Biblioteca Vallicelliana in Rome. 
EINSTEIN (A.), Vincenzo Ruffo's « Opera nova di musica ». — SLo- 
NIMSKY (N.), The changing styles of Soviet music. 

IV, Spring 1951, 1 : HorsLEeY (L), Improvised embellishment in the 
performance of Renaissance polyphonie music. — GomBost (0.), Key, 
mode, species. — LA RUE (J.), The Okinawan notation system. SCHEIDE 
(W. H.), Luther and Bach's Cantata 50. 

IV, Summer, 1951, 2 : BuKkorzER (M. F.), « Caput redivivum », a new 
source for Dufay's Missa Caput. — WanRD (J.), The « Dolful Domps 
KERMAN (J.), Elizabethan anthologies of Italian madrigals. 

IV, Fall 1951, 3 : PLAMENAC (D.), Keyboard music of the 14th. century 
in Codex Faenza 117. — BoYDEN (D. D.), Prelleur, Geminiani, an& just 
intonation. — LEVY (K. J.), New material on the early motet in England. 
SEEGER (C.), Systematic musicology : viewpoints, orientations, and methods. 

V, Spring 1952, 1 : SaAcHs (C.), Alfred Einstein 1880-1952. — REESE (G.) 
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et KarP (T.), Monophony in a group of Renaissance chansonniers. 
BRANDEL (R.), Music of the Giants and the Pygmies of the Belgian Congo. 

STEVENSON (R.), The first dated mention of the sarabande. — REL- 
WAY (V. L.), Charles Theodore Pachelbel, musical emigrant. 

Summer 1952, 2 : WaAiITE (W. G.), Discantus, copula, organum. 
Wanb (J.), The use of borrowed material in 16th. century. Instrumental 
music. — NEWMAN (W. S.) The sonatas of Albinoni and Vivaldi. 
Lowens (L), John Wyeth's Repository of sacred music, part second : a 
northern precursor of southern folk hymnody. 


— Music teachers national association. Pittsburg, 1951, 43rd series. 73rd vear. 
Proceedings for 1949. Editor. Th. M. Finney. 

BuKkoFrzERr (M. F.), Changing standards and goals in music education. 
Mac MaANUS (G. S.), Donald Francis Tovey. — GARVEY (J.), The American 
composer and the performer. — VERRALL (J.), American composers and 
the piano. — LAWTON (E.), American choral music. JacoBtr (F.), 
American opera in the colleges and universities. — STERNFELD (F, W.), 
« Louisiana story ». — Lewis (J. A.), More music for more people. 
DENNY (D.), The Carmel Bach festival. BurcHARD (J. E.), The admi- 
nistration looks at the Department of Music. — Davisox (A. T.), The 
humanistic approach to the teaching of music. — WiLLiaMs (T. W.), The 
influence of general education on music curricula. STERNFELD (S. W.), 
Music as a humanistic study. MILLER (H. M.), The teaching of music 
history at the College Level. — Davip (H. T.), Aims and problems in must 
history teaching. — RUBSAMEN (W. H.), Levels and types of instruction in 
music history. — CooLi1DGE (A. R.), À liberal applied music program. 
WoopwWARD (H.), The question of applied music. — BoYDEN (D. D.), Thu 
student, the librarian and the teacher. — GASTON (E. T.), Music in therapy : a 
review of some recent research literature. — FARNSWORTH (P. R.), Some 
psychological considerations of musical taste. — KLeistr (M.), Two new 
strong vocational interest scales for musicians. — WEBSTER (J. C.), Measu 
rable difference among trumpet players. — BRAMMER (L. M.), Certain 
aspects of violonists’ absolute pitch. — Hop&son (W.), Absolute tempo : 
its existence, extent, and possible explanation. NICKERSON (J. F.). 
Audiovisual aids to the teaching of music. — RAKESTRAW (B. B.), The 
function of instruction sound film in music education. LARSON (W. S.), 
The place of research in music education. — KNuTH (W. E.), Techniques 
of evaluation for the applied music program. — REDNER (A. L.), What is 
happening in our public schools today. — VAN VACToR (D.), A Composer 
looks at music theory. — ELKkuS (A. L), Tonal centers and central tonalities. 
— LEONHARD (C.), À new approach to music theory. ELSTON (A.). 
Logic in musical construction. ADAM (W. A.), Functional harmony :its 
use in modern arranging. — RATNER (L. G.), Functional harmony and an 
integrated theory experience. — HoWELL (J.), Theory : An integrated expe- 
rience. — ScHMiTz (E. R.), What Debussy and Ravel told me about their 
piano music. — NEWMAN (W. S.), The keyboard sonatas of Bach's sons and 
their relation to the Classic sonata concept. — SUTHERLAND (G.), Panel 
discussion : the sons of Bach. Texture. — EScHMAN (K.), Structural design. 
— WARREN (D. A.), Bach's teaching pieces as studies in interpretation. 
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MELDRUM (W.), The importance of formal technical training for piano 
students. FisEr (G.), Form at the keyboard. — LaBuNsKt (W.), Adven- 
lures in arranging for two pianos. VAN DUSEN (F. W.), The organ and 
its literature in the Church. BARNES (W. H.), Electronic organs. Are they 
the answer to the Churches’ prayer ? JoxESs (E.), How to improve sight 
reading for strings. JANOWSKY (E.), À string program for the must 
school. HARLAN (H. G.), Current standards for the voice major in musi 
education. WESTERMAN (K. N.), Resonation. FULTON (E.), The role 
of private teacher of singing. 

Musical (the) quarterly. New-York. Ed. P. H. Lang. 

Vol. XXXVIII, 1952. Ne 1 : REicx (W.), À Guide to Wozzeck. 


BuKkoFzER (M. F.), Faux bourdon revisited. Curriss (M.), Gounod and 
Berlioz. WELLESZ (E.), Early byzantine neumes. JACKSON (G. P), 
Pennsylvania Dutch spirituals. — PLAMENAC (D.), A reconstruction of the 
French chansonnier in the Bibliotheca Colombina, Seville, IL. 

No 2 : MELLERS.(W.), Recent trends in British music. KENTON (E.), 
A note on the classification of 16th-century music. — JoNASs (0.), A lesson 
with Beethoven by correspondance. — KERMAN (J.), Master Aljonso and 
the English madrigal. PLAMENAC (D.), À reconstruction of the French 


chansonnier in the Biblioteca Colombina, Seville. III. 
N° 3 : STUCKENSCHMIDT (H. H.), Synthesis and new experiments : four 
contemporary German composers |B. Blacher, G. Klebe, H. W. Henze, 


W. Fortner]. — WALKkER (F.), Orazio. The history of a .pasticcio. 
SACHS (C.), Rythm and tempo : an introduction. SARTORI (C.), Montever 
diana. — MARCUSE (S.), Transposing keyboard on extant Flemish harpsi- 
chords. 

N° 4 : SCHOENBERG (A.), My evolution. Deurscx (0. E.), The dis 
covery of Schubert's great C. Major symphony. BaABtirz (S.), À problem 
of rhythm in baroque music. KING (A. H.), À census of Mozart musical 
autographs in England. — HoLMEs (W. C.), Pamela transformed. 


Notes. Vol. IX, n° 1. December 1951 : Mort (M. M.), À bibliography o0/ 
song sheets : sports and recreations in American popular songs : Part I1I1. 

BURKE (E. P.), À report on music microfilming services. MYERS (K.), 
Index of record reviews. 

March 1952 : International inventory of musical sources ; report on the 
Joint Committee meeting in Paris, January 1952, and its plan for the inven 
tory. VAN HOBOKEN (A.), The first thematic catalog of Haydn's Works, — 
LowEnNs (L.), Daniel Read’s world : the letters of an Early American composer. 

June 1952 : KiNG (A. H.), The Hirsch music library. Retrospect and 
conclusion. DucxLes (V.), Some observations on music libraries at 
Cambridge. — WiNTERNITZ (E.), British musical instruments, An exhibit 
in London. 

September 1952 : MizEr (P. L.), Recorded Americana. ANDER- 
SON (E.), The letters of Beethoven, the necessity for a textually accurate edition. 
ZEHNTNER (H.), Edgar Redfardt, a life devoted to music bibliography. 

Southern folklore quaterly. Gainesville. 

Vol. XV, n° 4 (déc. 1951) : Mac CurpY (R. R.) et D. STANLEY, Judaeo- 

spanish ballads from Atlanta, Georgia. 
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— Speculum, a journal of mediaeval studies. Cambridge (Mass.). Ed. 
C. R. D. Miller. 

July 1951 : Marrocco (W. T.), The fourteenth-century madrigal ; its 
form and contents. 

October 1951 : PRESTON (R.), Chaucer and the Ballades notées of Guil- 
laume de Machaut. 


ITALIE. — Musiea disciplina. Rome, dir. A. Carapetyan. 

Vol. V, 1951 : APEL (W.), C[ARAPETYAN A], Editorial. A preface to the 
transcription of polyphonic music. — SMmiTs VAN WAESBERGHE (J.), The 
musical notation of Guy of Arezzo. Guido of Arezzo and musical impro- 
visation. — HANDSCHIN (J.), The summer canon and its background. II. — 
PrrroTA (N.) et Li Gorri (E.), ZI codice di Lucca. III. — KAHMANN (B.), 
Antoine de Févin. II. À bibliography. — LESURE (F.), Clément Janequin. 

- Moser (H. J.), Johannes Zanger's praecepta. — TiBy (O.), The poly- 
phonic school in Sicily of the sixteenth-seventeenth century. — APEzL (W.), 
Anent a rilornello in Monteverdi's Orfeo. 

Vol. VI, 1952, fasc. 1-3 : VAN Du (S. J. P.), Medieval terminology and 


methods of psalm singing. — AVENARY (H.), À bu'l-salts treatise on 
music. — REANEY (G.), À chronology of the ballades, rondeaux and virelais 
set to music by Guillaume de Machaut. — BESSELER (H.), The manuscript 
Bologna biblioteca universitaria 2216. — CroOLL (G.), Gaspar Van Weer- 
beke. — HuGnes (Dom A.), An introduction to Fayrfax. — Wonp (J.), 
The editorial methods of Venegas de Henestrosa. — FEDERHOFER (H.), 
Alessandro Tadei, a pupil of Giovanni Gabrieli. — Moser (H. J.), Adden- 


dum to H. J. Moser's Johannes Zanger's praecepta. 


— Rassegna (La) musicale. Rome. Dir. G. M. Gatti. 

1952, 1 : BARBLAN (G.), Nel V centenario della nascita di un musico 
umanista : Franchino Gaffurio. — BoRrRELLI (E.), Definito e indefinito 
nella musica. — GAVAZZENI (G.), Una fase « decadentistica » nella coscienza 
di Verdi : Don Carlo. — VLAD (R.), Poetica e tecnica della dodecafonia. 
Bonaccorsi (A.), Piccole scoperte nel Settecento : Trii per fiati di G. Moneta. 

2 : MAGNANI (L.), Stendhal e la musica della felicità. — WEISSMANN (J.), 
Le ultime opere di Goffredo Petrassi. — PIRROTA (N.), Le biblioteche musi- 
cali italiane. — ARANG1O Ruiz (V.), Aulobiografia Wagneriana. — Amico 
(F. d’}), Sulla« messa » di Casella. — NaARD1 (P.), I settant’ annidi Malipiero. 
— GuHisi (F.), In memoria di Alfred Einstein. 

3 : Per il 70° anno di I. Strawinsky : MiLaA (M.), Serietà di Strawinsky. 
ViGoLo (G.), Un despota del gusto musicale nel novecento : Strawinsky. 


VLAD (R.), Le musiche sacre di Strawinsky. — MANTELLI (A.), Intorno 
alla « Storia del soldato ». — STRAWINSKY (T.), Strawinsky, la Russia e 
l'Occidente. — MARINELLI (C.), Discografia strawinskiana. 


— Rivista musicale italiana. 

1951, LIII, IV : GARBELLOTO (A.), Codici musicali della biblioteca 
capitolare di Padova. — DisERTORI (B.), Collezionismo settecentesco e il 
carteggio del conte di Salabue. — RiNnaLzpt (M.), Vincenzo Tommasini. — 
VAJRO (M.), Romualdo Giani. 
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1952, LIV, I : DamiILano (P.), Giovanni Giovenale Ancina musicista 
ed il suo contributo allo sviluppo della lauda filippina cinquecentesca. 
NicoLiNI (F.), La villanella napoletana. 

II : DAMILANO (P.), Giovanni Giovenale Ancina musicista ed il suo 
contributo allo sviluppo della lauda filippina cinquecentesca. 11. — Ron- 
CAGLIA (G.), 11 cammino e l’insegnamento di Giuseppe Verdi. — Sar- 
TORI (C.), Omaggio a Einstein. 

— Studi medievali. Turin. Dir. H. M. Brizio. 
Vol. 16. 1943-1950 : SCHUMANN (0O.), Die jüngere Cambridg»r Lieder 


sammlung. —- VEccHi (G.), Sequenzia e lai. À proposito di un ritmo di 
A belardo. SESINI (U.), Il canzionere musicale trecentesco del cod. vat. 
Rossiano 225. — GENNRICH (F.), Refrain-Tropen in der Musik des 
Mittelalters. — KOLSEN (A.), Die Canzone des Trobadors Gaucelm Faidit 


« Mon cor e mi ». 
Vol. 17, 1951, fasc. I : GENNRICH (F.), Die Melodie zur Walthers von 
der Vogelweide Spruch : Philippe, künec hére. 


MEXIQUE. — Nuestra Musica. Publicacion de Ediciones Mexicanas de 
Musica, México, dir. R. Haïfiter. 

N° 23 (3° Trimestre 1951) : BERNAL JIMENEZ (M.), La Müsica en Valla- 
dolid de Michoacän. — SALAS Viu (V.), La Organizaciôn musical de Chile. 
— Frezp (M.), Ralph Vaughan Williams. — SALAZAR (A.), Arnold 
Schoenberg Post-Mortem. — SANDt (L.), Cincuenta Años de Musica en 
México. 

No 24 (42 Trimestre 1951) : Pope (I.), Documentos relacionados con la 
Historia de la Müsica en México. — MELLERS (W.), Problemas formales 
de la Muüsica Cinematogräfica. — SLONISMKY (N.), Escena Musical de 
los Estados Unidos. — LissA (S.), La Cultura Musical en la Polonia 
Popular. SCHERCHEN (H.), Dos Obras Sobresalientes de la Musica 
Moderna. Foss (H.), Crénica Musical de la Gran Bretaña. 

No 25 (1er Trimestre 1952) : BERNAL JIMENEZ (B.), La Müsica en Valla 
dolid de Michoacän (11). COLLAER (P.), Situaciôn de la Musica en 
Francia a Partir de 1945. SALAZAR (A.), La Sinfonia y su Orquesta. - 
RoMERO (J. C.), Candelario Huizar. SANDI (L.), Problemas del Com- 
positor en América. — Fi1ezp (M. G.), Idea y Estilo (ultimas palabras de 
Arnold Schoenberg). 

No 26 (2° Trimestre 1952) : GarcIA MoriLLo (R.), La Musica en Argen- 
tina. — MENDOZA (V. T.), Müsica en el Coliseo de México. SALA - 
ZAR (A.), Müsicas Negras. — CriTiLo, Bonampak, Ballet de Luis Sandi. 


PÉROU. — Revista del Museo nacional. Lima. 
Vol. XIX-XX (1950-51) : Bora (A. J.), Instrumentos musicales 
peruanos. — PAWLIK (J.), El tambor semeiotico. 
SUISSE. — Acta musicologica, bulletin de la Société internationale de 


musicologie, Copenhague et Bâle, réd. : K. Jeppesen. 

Vol. XX111(1951): EINSTEIN (A.), Ein Kirchenwerk J.C. F. Fischer's. — 
FickEr (R. von), Zur Schüpfungsgeschichte des Faux-bourdon. — For- 
TUNE (N.), À Florentine manuscript and its place in Italian song. 
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Vol. XXIV (1952) : BukorzEr (M. F.), Alfred Einstein in memoriam. 


— HanpsciN (J.), Le chant ecclésiastique russe. — FEDERHOFER (H.), 
Eine neue Quelle der « musica reservala ». — KOLNEDER (W.), Vivaldi als 
Bearbeiter eigener Werke. — SANTIAGO KASTNER (M.), Portugeisische 
und spanische Clavichord des 18. Jahrhunderts. — ENGLANDER (R:.), 


Gluck und der Norden. 


— Anthropos. Fribourg. 
Vol. 47, n°5 1-2 (janv.-avril 1952) : SCHNEIDER (Marius), Zur Trommel- 
sprache der Duala. 


— Schweizerische Musikzeitung. Zürich, organe officiel de la S.U.I.S.A. 
Red. W. Schuh. 

1951, n° 12 : OREL (A.), Hugo Wolfs Musik zu Ibsens « Fest auf Solhaug 
und ihre ungeschriebene Ouvertüre. — SACHER (P.), Dinu Lipatti zum 
Gedächtnis. — Luin (E. L), Wer war der unbekannte Bote des Mozartschen 
Requiems ? Lour (L), Henry Purcell und seine Bearbeiter. Tar- 
POLET (W.), Arthur Honegger : « Je suis compositeur ». — HOFFMANN (B.), 
Glasharmonika- Glasharfe. 

1952, n° 1 : KARSTEN (W.), Die Stellung der modernen Musik innerhalb 
der neuen Weltschau. — ERNST (F.), Die Klangwelt der alten Musik. 
SCHNEIDER (C.), Propos sur l’évolution de la facture d'orgues. — STRA- 
VINSKY (L), Ueber « the Rake’s progress ». — OREL (A.), Richard Strauss 
als Begleiter seiner Lieder. — DEurscH (0. E.), Eine merkwürdige Noten- 
handschrift [au British Museum, pièces attribuées à Mozart, à Beethoven, 
à Kozeluch.] — Benjamin Brittens neue Oper « Billy Bud 

1952, n° 2 : TscnuLiK (N.), [Le lied baroque en Suisse]. — Busoxi (F.), 
[Remarques sur le Ciavecin bien tempéré]. 

No 3 : TAPPOLET (W.), Arthur Honegger. — Hommage à Arthur Honeg- 
ger [par V. ANDREAE, C. BECK, J. BINET, W. BURKHARD, F. MARTIN, 
P. SACHER, O. ScHoECKk, W. SCHUH.] — HONEGGER (A.), Was ich von 
mir denke. — RurTz (H.), Strawinsky und die Zukunÿft der Oper. 

N° 4 : STUCKENSCHMIDT (H. H.), Rolf Liebermann, Bildnis eines Kom- 
ponisten. — FRIEDLANDER (W.), Diagnose der neuen Musik. WaAL- 
TER (F.), Les « Welsches » sont-ils musiciens ? 

No 5 : Offizielles Programm und Textheft zur 53. Tagung des Schwei- 
zerischen Tonkünstler-Verein, 17-18 Mai in Aarau. 

N° 6 : HARTMANN (R.), Erinnerungen an die Einstudierung von Richard 
Strauss’ Oper « Die Liebe der Danae » in Salzburg im Jahre 1944. - 


Scaux (W.), Zur Harmonic Igor Strawinskis. APPiA (E.), Une inimitié 
célèbre, Rameau et Rousseau. 
Nos 7-8 : HANDSCHIN (J.), La musique paysanne russe. — REFARDT (E.), 





Zu Hans Haber hundertstem Geburtstag. VoGEL (W.), Der Kleine 
Schadenfroh, ein Singspiel für Kinder von Ferdinand Schubert. 
N° 9 : MANN (M.), Spezifische formale Züge des spätromantischen grossen 


Bratschenkonzertes. — WôüRNER (K. H.), Die Musik von Kart Amadeus 
Hartmann. — TAPPOLET (W.), L'impressionisme. 
N° 10 : Levy (E.), Goethes musiktheoretische Anschauungen. — TENS- 


CHERT (R.), Zu Richard Strauss’ Oper « Die Liebe de Danae ». — GRÀ- 
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FLINGER (F.), Anton Bruckner, seine Verleger und Honorare. — GAILLARD 
(P. A.), Le matériel mélodique employé par Loys Bourgeois dans son Pre- 
mier livre des Pseaulmes, Lyon 1547. 

N° 11 : Scumipr (C.), Philipp Emanuel Bach und das Clavichord. 
DEUTSCH (0. E.), Ein unbekanntes Goethe-Lied von Schubert. Bro- 
NARSKI (L.), Quelques considérations sur la 17° étude de Chopin. Wa 
TER (F.), D'Einstein à Strawinsky ou la musique est-elle toujours la 
musique ? 

— Société suisse des américanistes. Bulletin. Genève. 
No 3 (sept. 1951) : HarcOURT (R. d’}, la Musique chez les Maya. 


TURQUIE. — Türk Folklor Arastirmalari. (Recherches de Folklore turc). 
Istambul. 
1951. N° 25, août, N° 26, septembre, N° 27 octobre : Gazi- 
MIHÂL (M.), Danses d’Anatolie. 
1952. N° 30, janvier, N° 31, février : GAzIMIHÂL (M.), Chansons du 
pays. Dans le N° de février : OZTELLI(C.), Le trésor caché de V. Lûtfi Salci. 
No 37, août : GaziMIHÂL (R.), Tchan Korlari ve Tchingirtli 
oyounlar. (Étude sur les mots Tchan, Kor et Tchingir clochette, 


grelot, et les danses où on les emploie). 
N° 38, septembre : ARSEVEN (V.), Sur la musique populaire des 
Gagaouzes et de l’Anatolie. 


— Müzik Gôrüsléri (Aspects de la musique). Ankara. 


1951. — N° 22, juillet : GazimMIHÂL (M.), La Société de Musicologit 
de Mizler. No 23, août : GAziMIHÂL (M.), Bach et Mizler. — No 24, 
septembre : GAZIMIHÂL (M.), Bach devant la critique. N° 26, novembre : 
GAZIMIHÂL (M.), J. Mattheson. — N° 27, décembre : GAZIMIHÂL (M.), 
A propos de l'orchestre de la Présidence de la République. 

1952. — N° 31, avril, N° 32, mai, N° 34, juillet, N° 35, août, N° 36, 
septembre : GAZIMIHÂL (R.), Voyage musical dans l'Europe du 


XVIIIe siècle. 
Musiki Mecmuasi (Revue musicale). Istambul. 

1951. — N° 41, juillet : UzLucAY (C.), Sur les Mehterhané et les Sazendé 
(musiques militalres et chanteurs). AKTUC (A.), La bibliothèque de 
R. Yekta Béy. — KARABÉY, La compositrice Léyla Saz Hanim. No 42, 
août : Dr Ezat (S.), Le système parfait turc. — N° 45, novembre : AREI 
(H. S.), Au sujet d'un recueil noté datant d'environ 300 ans (airs turcs 
conservés au British Museum). — ULucAY (C.), Sur les Mehterhané et les 
Sazendé (suite). 

Müilli Mecmua (Revue nationale). Istambul. 

1952. — No 1, avril : GAZIMIHAL (R.), L'éternité de Beethoven. No 2, 
mai : Une de nos. cantatrices à l'Opéra de Naples. — N° 3, juin : Vers un 
opéra national. — N° 4, juillet : Obstacles qui s'opposent à la connaissance 
et à la diffusion de la musique. — N° 5, août : Les périodes de transformation 
dans l’art musicai. — N° 6, septembre : La haine de la musique. 











SÉANCES DE LA SOCIÉTÉ 


Séance du Lundi 30 Juin 1952. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 
dence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes Depaux-Dumesnil, Lebeau ; Miles Cazeaux, Corbin ; 
MM. d’Alençon, Cellier, Fedorov, Hirt, Loth, Loucheur, Meyer, Perrody, 
Pincherle, Raugel, Schaeffner, Verchaly. 

Excusés : Mmes Chambert-Bréhier, de Chambure, Gastoué ; Miles Babaïan, 
Boulanger, Garros, Viollier ; MM. Chacaton, Chailley, Favre, Hooreman. 

Le Procès-Verbal de la dernière séance est lu et adopté. 

Candidature : M. Michel Antoine, Archiviste aux Archives Nationales, 
présenté par MM. Raugel et Lesure. 

La parole est donnée à M. Charles Hirt, professeur de musicologie à la 
Southern California University, Los-Angelès, pour sa communication 
Graeco-Slavonic Chant traditions evident in the part-writing of the Russian 
Orthodox Church. M. Hirt a essayé par de très nombreux exemples de dégager 
les lignes essentielles de l’évolution du chant traditionnel de l’Église Russe 
depuis ses débuts jusqu’à la fin du x1x° siècle. Sa communication témoignait 
de l'intérêt que commence à susciter à l’étranger l’histoire encore obscure 
de ce chant. La discussion qui suivit cette communication fit ressortir la 
nécessité, pour l’histoire de ce chant, de remonter à ses sources, c’est-à-dire 
à la musique religieuse byzantine, et de voir sous quelle forme cette musique 
byzantine fut transplantée en Russie, et quelle évolution elle a suivi depuis. 

Le Président remercie M. Hirt de sa communication, illustrée de nom- 
breux exemples musicaux donnés au piano, et que les auditeurs suivent 
d'autant mieux que M. Hirt a pris soin de distribuer les textes. M. Fedorov 
souligne que jusqu'ici les chants de l’Église Russe ont été fort peu étudiés 
dans leur rapport avec la musique savante. 

La séance est levée à 18 h. 30. 


Séance du 28 Novembre 1952. 
La séance est ouverte à 16 h. 45, Salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 


dence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 
Présents : Mmes Brelet, de Chambure, Depeaux-Dumesnil, de Lacour, 
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Lebeau ; Mlies Babaïan, Cartier, Druihle, Garros, Gervais ; MM. d'Alençon, 
Borrel, Braïloiu, Guilloux, Haraszti, Van Horn, Husson, Jacquot, Meyer, 
Pincherle, Prim, Raugel, Schaefiner, Verchaly. 

Excusés : Mme Masson ; Miles Boulanger, Launay, Vernillat, Wallon ; 
MM. Cellier, Chailley, Dufourcq, Favre, Loth, Masson, Perrody. 

Les candidatures suivantes sont proposées et admises 

Mie Marcelle Benoit, présentée par MM. Dufourcq et Raugel. 

Miie Laurence Boulay, présentée par MM. Dufourcq et Pincherle. 

Mme Suzanne Demarquez, présentée par MM. Pincherle et Verchaly. 

Miie Virginia Raad, présentée par Me Bridgman et Mile Cazeaux. 

M. Robert Bogdali, présenté par MM. Borrel et Guilloux. 

M. Kenneth Mummery, présenté par MM. Pincherle et Hyat King. 

M. Frits Noske, présenté par Mme Lebeau et M. Masson. 

M. le Docteur Jean Perrot, présenté par MM. Dufourcq et Marchal. 

M. Jean de Solliers, présenté par MM. Damais et Masson. 

La parole est donnée à M. Raoul Husson ; Docteur ès-Sciences, Secrétaire- 
Général de l'Association Française pour l'Étude de la Phonation et du Lan- 
gage, pour sa communication : Les Fondements psychophysiologiques de 
l'Esthétique Musicale. Le conférencier montre d’abord que les notions phy- 
siques de consonance et de dissonance, insuffisantes et parfois fausses, doivent 
être remplacées par les notions psychophysiologiques d’agréable et de désa- 
gréable musicaux, qui dépendent de la physiologie de l’affectivité. L'agréable 
résulte d’une stimulation parasympathique prédominante, et le désagréable 
d’une excitation orthosympathique. Les phénomènes d’accoutumance sont 
des inhibitions exercées par le cortex cérébral, stabilisées par l’éducation. 
L'Esthétique Musicale comporte trois couches superposées d'effets psycho- 
physiologiques : moteurs, d'origine bulbaire ; affectifs, d’origine diencé- 
phalique ; intellectuels d’origine corticale. En tant que langage affectif, la 
musique reconnaît une morphologie, thématique et harmonique ; une séman- 
tique affective ; et une syntaxe relative aux enchaînements dans le temps. 
Ces vues conditionnent un renouvellement complet de l'orientation des 
recherches concernant la musique. 

Le Président remercie M. Husson de cette remarquable communication 
qui suscite un échange de vues très animé, auquel prennent part Mmes Brelet 
et Depeaux-Dumesnil, MM. d'Alençon, Pincherle, etc. 

La séance est levée à 18 h. 20. 
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JEAN CHANTAVOINE 


Jean Chantavoine, qui vient de mourir, à Massy (Aube), le 16 juillet, 
fils d'Henri Chantavoine, qui se fit connaître non seulement comme pro- 
fesseur aux Lycées Charlemagne et Henri IV, puis à l’École normale de 
Sèvres, mais aussi comme poète, romancier, journaliste apprécié aux Débats 
et conférencier aux Jeudis de l'Odéon, était né à Paris le 17 mal 1877. 
Ses études terminées, ayant travaillé particulièrement la philosophie et Ja 
musique (il était bon pianiste), il décida de se vouer à la littérature musicale, 
à une époque où la musicologie avait à peine pénétré à la Sorbonne, avec le 
professeur Dauriac. Il partit pour l'Allemagne où il suivit, en 1898 et de 
1901 à 1903, les leçons du prof. Max Friedländer, à l’Université de Berlin. 

A son retour, la Revue hebdomadaire lui confia, dès 1903, la critique 
musicale qu'avait tenue Paul Dukas de 1892 à 1901. Il eut ensuite la même 
rubrique au quotidien Excelsior, à partir de 1911. Membre de la Société 
internationale de Musique (I. M. G. ou S. I. M.), après la guerre de 1914-15 
(qu'il termina en enseignant aux enfants du Haut-Rhin les éléments de 
notre langue), Chantavoine fit partie de notre Société récemment fondée. 
En 1921, je le retrouvai à la Haute Commission, à Wiesbaden, où il put 
rendre de grands services. Après son retour de Rhénanie, en 1923, il fut 
nommé secrétaire du Conservatoire national, dont Henri Rabaud avait la 
direction. Il y resta jusqu’en 1937. 

Retiré à Mussy (Aube), Chantavoine ne cessa, jusqu'à ces dernières 
années, de se livrer à des études musicologiques. 

Voici la liste de ses principaux ouvrages : 

Correspondance de Beethoven (C. Lévy, 1903) ; dans la collection des 
« Maîtres de la Musique », qu'il dirigeait chez Alcan : Beethoven (1907), 
Liszt (1910) ; puis deux recueils d’essais, De Couperin à Debussy, Musiciens 
et Poètes (1907), et Pages romantiques, recueil d’écrits français ; Liszt (1911) ; 
avec Michel Brenet, l'Année musicale (3 vol, 1911-1913); deux mono- 
graphies, sur Munich et sur Vermeer de Delft (Laurens, 1927) : les Sym- 
phonies de Beethoven (Mellotée, 1932) ; Saint-Saëns (R. Masse, Bruxelles) ; 
Guide de l'auditeur de musique (2 vol. I. Musique symphon. et relig. ; II. 
Cent Opéras célèbres, Plon, 1947 et 1948) ; Mozart dans Mozart (Desclée de 
Brouwer, 1948) ; Mozart (Plon, 1948). De ces quatre derniers volumes, qui 


sont comme le testament musicologique de notre regretté collègue, j'ai rendu 
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compte dans la Revue (août 1949). En outre, de 1919 à 1940, Chantavoine 
donna au Ménestrel de nombreux articles aussi remarquables par le fond que 
par la forme, sur la musique et les musiciens, notamment sur les inédits de 
Bizet (en août 1933). Cette année-là, il découvrit au Conservatoire la Sym- 
phonie de jeunesse de Bizet, que publia Weingartner, et qui est devenue un 
ballet, l'Escalier de cristal (1947, à l'Opéra). On doit encore à Jean Chanta- 
voine la version conforme à l'original de Cosi fan tutte (Opéra-Comique, 
1920) la traduction du Chevalier à la rose de Richard Strauss (Opéra, 1927), 
la restitution du ballet de Beethoven, les Créatures de Prométhée (avec 
Maurice Lena, Opéra, 1929). Il avait antérieurement publié les 122 Menuets 
de Beethoven (de 1799). 
J.-G. PROD'HOMME. 


MARTIAL DOUËL 


(1874-1952). 


La Société Française de Musicologie a subi une perte particulièrement 
sensible par suite de la disparition de l’un des membres les plus dévoués de 
son Conseil d'Administration, M. Martial Douël (Pierre Soccanne en critique 
musicale). 

Mé le 6 septembre 1874 à Laigle, il joignait à un grand talent d'écrivain 
un vaste et solide savoir musical. Tout en poursuivant une brillante carrière 
administrative dans l'Inspection des finances en Alger ou à Paris, il débu- 
tait dans les lettres dès 1893, dans la Nouvelle Revue Internationale, puis 
à la Revue Blanche, et en 1904, à la Grande Revue. Martial Douël est l’auteur 
de plusieurs romans historiques ou d'imagination : Au temps de Pétrarque 
(1904) ; Peter Claës, musicien (1921) ; l’Héroïque misère de l’esclave Cervantès 
(1930). Il a aussi publié de savantes études archéologiques sur les villes 
mortes de l'Afrique du Nord, sans parler d’un ouvrage historique consi- 
dérable composé à l'occasion du centenaire de la conquête de l'Algérie 

Un siècle de finances coloniales 

C'était toutefois la connaissance de la musique et de son histoire qui 
passionnait le plus notre regretté collègue. Critique musical des plus dis- 
tingués, il a encore apporté une importante contribution à la recherche 
musicologique en publiant, à partir de 1924, dans le Guide du Concert (sous 
le pseudonyme de Pierre Soccanne), où à la Revue Musicale, une série 
d’études sur Beethoven, sa vie, et son œuvre, Schubert, l'Ecole Russe, les Inspi- 
ratrices des grands maîtres de la musique, la Critique musicale au début du 
XIXe siècle, Les Grands Interprètes lyriques. 

Trésorier de notre Société, Martial Douël a rempli pendant de longues 
années ces fonctions délicates avec une générosité et un dévouement exem- 
plaires, aussi a-t-il droit à toute notre reconnaissance pour les précieux 
services qu'il nous a rendus. Véritable aristocrate de l'esprit et du cœur, il 
était un de ces amis sûrs dont on aime le noble caractère. 

Martial Douël est mort à Paris le 3 octobre 1952 ; le Conseil de la Société 
Française de Musicologie tient à exprimer à son fils M. Jean Douël, directeur 
du Conservatoire de Saint-Etienne et membre de notre Société, sa sympathie 


attristée. 
F. KR. 








168 NÉCROLOGIE 


BÉRANGER DE MIRAMON FITZ-JAMES 


Né à Vesoul le 7 mars 1875, notre collègue Béranger de Miramon Fitz- 
James s’est éteint à Neuilly-sur-Seine le 28 janvier 1952. Fils d’un officier, 
officier lui-même, c’est la passion de la musique qui explique une longue 
existence tout entière consacrée à la défense et à l'illustration de l'orgue. 
Elève d'Eugène Gigout pour l'écriture et la pratique de l'instrument à 
tuyaux, il a exercé dans les trente dernières années un mécénat discret, 
mais efficient, en faveur de l'orgue, de sa littérature et de ses interprètes ; 
en 1926, il créait en effet une Association des Amis de l’Orgue dont le Bulle- 
tin, devenu Revue (L'Orgue), a d’abord été l'organe de liaison qu'il sou- 
haïtait entre les membres nombreux de son groupement, puis est devenu 
un périodique d’information, portant hors de nos frontières des articles 
d'ordre historique et esthétique qui reflétaient le travail de l’équipe qu'il 
avait su s'attacher. {Fondateur d'un Prix de Composition musicale pour 
orgue (qui porte désormais son nom) et d’un Prix de haute Exécution et 
Improvisation, il n’a cessé de s'intéresser à la technique instrumentale et 
artisanale de l'orgue, favorisant son retour vers une tradition que le 
xIX* siècle lui avait fait perdre. 

L'histoire de la musique lui était une autre source de joie. Après avoir 
relaté les circonstances pittoresques dans lesquelles Liszt, de passage à 
Marseille en 1844, s'était lié d'amitié avec son grand-père par alliance, le 
poète Joseph Autran, il donnait à notre Revue (1938, p. 81) un article sur 
Liszt et la Divine Comédie. Son élection à l’Académie des Sciences, Lettres 
et Beaux-Arts de Marseille le devait conduire à publier le discours qu'il 
prononça le jour de son installation : À propos du centenaire de la naissance 
d'Edmond Audran, musicien d'église et composileur bouffe (1944). Quelques 
années plus tard, B. de Miramon Fitz-James évoquait en une spirituelle 
autant qu'érudite brochure les dernières années de Paganini à Marseille 
(Marseille, Fulli, avec une préface de G. de Saint-Foix). E. Haraszti dira 
prochainement, on veut l’espérer, quelle part lui revient dans la découverte 
qui éclaire désormais d’un jour nouveau l’histoire des Préludes de Liszt 
une ouverture symphonique destinée à préfacer trois chœurs écrits sur des 
vers, non point de Lamartine, mais de Joseph Autran. 

A l’affabilité du gentilhomme, à la noblesse des sentiments, à la grandeur 
du caractère, notre confrère alliait un sens instinctif et averti du beau 
n'est-ce point lui qui, au cours d’une mémorable soirée, a révélé aux pari- 
siens réunis en l’église de la Trinité, la Nativité du Seigneur d'Olivier Mes- 
siaen ? 

Norbert DUFOURCQ. 


PAUL LOCARD 
(1871-1952). 


Paul Locard, qui vient de nous quitter, était l’un des membres les plus 
sympathiques et les plus assidus de notre Société. 
Né le 10 novembre 1871, à Argentan, il avait fait ses études littéraires au 
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lvcée de Caen, et à Paris, au lycée Saint-Louis. Docteur en droit, il entra 
au barreau tout en achevant sa formation musicale auprès d'Eugène Gigout 
et devint un remarquable pianiste et organiste. 

Savant critique, il collabora sous son nom, ou sous son pseudonyme, Paul 
Dambly, au Courrier musical, au Larousse mensuel, et entra en 1906 au 
Petit Journal. La même année, il publia une brochure intitulée Les Maîtres 
modernes de l'orgue, et, en 1948, dans la collection « Que sais-je ? » une excel 
lente monographie « Le Piano 

Vice-Président honoraire au Tribunal de la Seine, Paul Locard est mort 
à Paris, le 23 janvier 1952, laissant d’unanimes regrets à ceux qui ont pt 
apprécier son esprit fin et modéré, son talent de critique musical et sa bien 
veillance éclairée. 


HENRY EXPERT 


(1863-1952), 


Né à Bordeaux, le 12 mai 1863, Henry Expert dont le nom demeurt 
synonyme de foi et de conscience artistique, vint à Paris en 1881 pour 
entrer, avec la protection de Reyer, ami de sa famille, à l'École Niedermeyer 
où il fit de solides études musicales sous la direction de Gustave Lefèvre et 
Eugène Gigout. Il se perfectionna encore auprès de César Franck, et devint 
en 1902 professeur à l’École Niedermever. La même année, Expert était 
nommé professeur et Directeur des Concerts à l’École des Hautes-Études 
Sociales ; attaché de 1905 à 1909 à la Bibliothèque Sainte-Geneviève ; 
bibliothécaire du Conservatoire National de 1909 à 1933. Brillant confé 
rencier, il consacra toute sa vie à la révélation, la défense et l'illustration dt 
l'œuvre des Maîtres Musiciens de la Renaissance Française. Avoir édité 
un nombre considérable de recueils et d'ouvrages demeurés encore inconnus 
ne lui suffisait pas ; il éduqua un groupe de chanteurs bien choisis pour faire 
connaître en France et à l'étranger les chefs-d'œuvre du contrepoint vocal, 
et c’est ainsi que fut fondée la Chanterie de la Renaissance à l’occasion de la 
célébration du 3° centenaire de Ronsard. 

Henry Expert avait pris une studieuse retraite en 1933, au Croisic ; il se 
fixa ensuite à Tourette-sur-Loup (Alpes-Maritimes) ; c’est là qu'il est mort 
le 18 août 1952, laissant d’unanimes regrets à tous ceux qui l’ont connu 
et aimé. Un groupe de ses amis continuera de publier les œuvres inédites 
qu'il a laissées et un hommage lui sera bientôt rendu dans notre Revue, 
qui veut seulement aujourd'hui, signaler la très grande perte que l’art 
français vient de subir. 


Fr, K 
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